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Beiträge zur Chromatik des 14. bis 16. Jahrhunderts”). 
Von Dr. Rudolf von Ficker. 


In der vorliegenden Arbeit ist der Versuch unternommen, die wechselvolle An- 
wendung und Bedeutung chromatischer Töne in der weltlichen Musik des 14. bis 16. Jahr- 
hunderts klarzulegen. Denn die Existenz verschiedener stilistischer Strömungen, welche 
diese Jahrhunderte, äußerlich durch eine ebenso verschiedene Notation erkennbar durch- 
ziehen, ferner der vermutlich zum Teil instrumentale Charakter der Musik des 14. und 
15. Jahrhunderts gegenüber dem rein vokalen des 16. Jahrhunderts konnte das Wesen 
dieser Töne nicht in dem Maße unberührt lassen, wie sich aus der bisher beobachteten 
Gepflogenheit, diese neuen Erscheinungen mit Hilfe der musica ficta allein zu erklären, 
lolgern ließe. Auch die divergierende Auffassung in der Wertung chromatischer Töne, 
welche zwischen älteren und jüngeren Theoretikern besteht, wurde bisher noch nicht 
senügend hervorgehoben, so daß der Versuch gerechtfertigt erscheint, die Lehren der 
Theorie mit jenen der musikalischen Praxis in Einklang zu bringen. Man hat darauf hin- 
gewiesen, daß bereits Marchettus (1274) den chromatischen Halbtonschritt in einer Ge- 
stalt lehrte, in welcher dieser uns erst wieder um 1550 in der Literatur begegnet, daß 
Garlandia (um 1300) die Teilung eines jeden Ganztons in zwei Teile ausspricht, woraus 
sich, ähnlich wie später bei Muris (1350) und Prosdocimus (1400), sämtliche einfaclı 
alterierten Töne ergeben, während Theoretiker des 16. Jahrhunderts über as und gis nicht 
hinausgehen. Sieht man von Hothby ab, so ergibt sich die überraschende Tatsache, daß 
Theoretiker des 13. und 14. Jahrhunderts in harmonischer Beziehung freier urteilen, als 
ihre Nachfolger im 15. und 16. Jahrhundert. Dieser Umstand kann nur aus einer all- 
mählichen Wertungsveränderung der chromatischen Töne selbst erklärt werden. Mae 
man auch der Permutatio des Marchettus nur geringen Einfluß auf die musikalische Pra- 
xis zuerkennen, so sprechen hingegen die Bemerkungen eines Garlandia, Muris und 
Prosdocimus über die uneingeschränkte Verwendung chromatischer Töne eine so deut- 
liche Sprache, daß ein Zweifel an ihrer Existenz in den Werken der Zeitgenossen aus- 
geschlossen erscheint. 

Man hat bisher die Begriffe: musica falsa und musica ficta nicht auseinander- 
gehalten, sondern beide für identisch erklärt. In Wirklichkeit hat jedoch ursprünglich 
die musica falsa nichts gemein mit dem Wesen der musica ficta; denn es fehlt ihr der 
Begriff der Transposition, mit welchem die musica ficta untrennbar verknüpft ist. Schon 
Oddo von Clugny (gestorben 942) *) unterscheidet regulares und falsi cantus. Letztere, 
welche b neben 5 benützen, will er jedoch nicht, wie das bei Berno und Cotto der Fall 
war, durch Transposition verändert wissen, sondern sie sind nach seiner Anweisung 
jenem Modus zuzuweisen, von welchem sie am wenigsten abweichen; die verbleibenden 


*, Da diese Abhandlung prinzipielle Fragen der Editionstechnik der ‚Denkmäler‘ berührt, 
ist ele im Rahmen der „Beihefte‘‘ besondere willkommen. Der Leiter der Publikationen. 

1) Vgl. Jacobsthal: Die chrom. Alteration im liturgischen Gesang der abendländischen 
Kirche. 8. 249 ff. 


6 R. v. Ficker, Beiträge zur Chromatik des 14. bis 16. Jahrhunderts. 


toni falsi sind jedoch zu emendieren. Da, wie kaum zu bezweifeln ist, die alterierten Töne 
doch bestehen blieben, so haben wir hier bereits das ausgesprochene Urbild der musica 
falsa vor uns. Im folgenden mögen einige Definitionen der musica falsa wiedergegeben 
werden: 


1. Franco von Cöln, 1230 (Couss. II, 156: Et quando per rectam musicam con- 
sonuntias utiles habere non poterit, falsam fingat sicut placent). 2. Johannes de Grocheo, 
13. Jahrhundert (ed. Wolf, Sammelband der I. M. G. I, S. 88 und 89): Moderni vero 
propter descriptionem consonantiarum et stantipedum et ductiarum!) aliud addiderunt, 
quod falsum musicam vocaverunt. Qui illa duo signa scilicet p et u quae inhfah mi 
tonum et semitonium designabant, in omnibus aliis faciunt hoc designare ita quod vbı 
erat semitonus, per U ıllud ad tonum ampliant, ut bona concordantia vel consonantia fiat. 
Et similiter, ubi tonus inveniebatur, illud per ad semitonum restringunt. 3. Walter 


Odington, 1275 (Couss. I, 215): Duae voces mobiles scilicet 5 acuta et : superacuta sunt 
propriae voces monocordi; reliquos vero vocant falsas musici, non quod dissonue sint, sed 
extraneae et apud antiquos inusitatae. 4, Johannes Garlandia, zirka 1300 (Couss. ], 166): 
Falsa musica est quando de tono facimus semitonium et e conwerso ?). Die „Ars contra- 
punctus sec. Ph. de Vitriaco‘ (zweite Hälfte des 14. Jahrhunderts) übernimmt das Zitat 
fast wörtlich, verwandelt jedoch „falsa“ in „ficta“. 5. Anonymus Il, 13. Jahrhundert 
(Couss. I, 312): Falsa musica dicitur esse, quando ponitur hp molle et g quadrum in loco 
non usitato. 


Aus diesen sowie allen anderen gleichzeitigen Definitionen geht hervor, daß die 
chrornatischen Töne der musica falsa rein zufällige, akzidentelle Bedeutung hatten. Es 
sind aus bestimmten Gründen vorübergehend veränderte Töne, welchen man, obwohl 
man ihrer notwendig bedurfte, eine Einflußnahme auf die Tonart nicht beimaß. Von 
einem durch die Alteration bedingten Silbenwechsel, welcher für die musica ficta charak- 
teristisch ist, hören wir nichts. Begründet wird die musica falsa fast übereinstimmend 
mit dem Bedürfnis, vollkommene Konsonanzen zu gewinnen’) (causa necessitatis) und 
den Gang einer Melodie fließender zu gestalten (causa pulchritudinis) nach Anonymus II, 
Couss. I), worunter wohl die Einführung der Subsemitonien bei den Klauseln sowie die 
Erniedrigung der Spitzentöne, welche die Theorie durch die Regel: Una nota supra la 
semper est canendum fa, sanktionierte, verstanden sein mag. 


Schon bei Marchettus®) begegnen uns Bemerkungen über die mißverständliche 
Bezeichnung dieser unentbehrlichen Töne als „falsi tons“, welche er durch „colorati tons“ 
ersetzt wissen will. Die akzidentelle Bedeutung dieser ‚Ziertöne‘ erscheint durch diese 
neue Bezeichnung, welche übrigens keinen Anklang fand, eher noch stärker 
betont. Von den übrigen Theoretikern gehen mur Garlandia, de Vitry, Muris ®) 
und Prosdocimus®) näher auf die Entstehung der tons falsi ein, welche sie, 
wie erwähnt, auf die Teilung des Ganztons zurückführen. Wichtig ist die Bemer- 
kung des Prosdocimus, daß Dis und Ais „rarissime in cantw aliquo occurrant bono“, wor- 
aus hervorgeht, daß das Subsemitonium bei Schlüssen auf E bezw. H nicht üblich war, 
und zwar deshalb, weil die damit verbundene Vorstellung des Phrygischen eine Erhöhung 
des Leitetons nicht zuließ. Damit spricht er jedoch auch den übrigen Kreuztönen vor 


1) Ductia und stantipes sind nach Grocheo (S. 93 und 97) sowohl Vocal- als auch Instru- 
mentalformen. 

3) Vgl. Riemann: Geschichte der Musiktheorie, S. 169. 

3) Vgl. Anonymus III., Couss. I., 324; Prosdocimus, Couss. III., 198; Pseudo-Aristoteles, 
Couss,. I., 258. 

4) Pomerium, Gerbert III., 135. 

8) Sicut in aliquibus instrumentis artificialibus fit, ut in organis, in quibus quasi ubique 
tonus in duo semitonia dividitur inacqualia, ut ibi plurcs cantus possint fleri pluresque concordiae 
discantusque reperiri. Non est tamen hoc utile quantum ad cantus vocis humanae. 

6) Vgl. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, S. 270. 
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allem Leiteton und somit akzidentelle Bedeutung zu. Hingegen geht aus seinen Worten 
deutlich hervor, daß alle p-Töne in der Zeit um 1400 Anwendung fanden. Und wirklich 
stehen in dem Satze: „Bonte bialte“ von Johannes Cesar aus dem Ende des 14. Jahr- 
hunderts, welchen Johannes Wolf in seinem Handbuch der Notationskunde, S. 348, 
wiedergibt, öfters As und Des. Haben wir es nun hier mit einem transponierten Stücke 
zu tun oder nur mit einer Manier, welche aus rein koloristischen und Gründen der 
Stimmführung beliebige Töne alterierte? 


Nur der Tenor, jene Stimme, welche für die Bestimmung der Tonart ausschlag- 
gebend ist, hat ein b vorgezeichnet. Nach Riemanns Methode (vergl. Handbuch 
der M. G. Il, 1, S. 34 ff.) würde das F am Schlusse des Tenors des As wegen als re-sol 
zu bestimmen sein; die Vorzeichnung müßte dann, wenn sie überhaupt einen Sinn 
haben soll, bb sein, wodurch der ganze Satz Mollcharakter (F-moll) erhielte. Die An- 
fangs- und Schlußtakte stehen jedoch in reinem F-dur. ebenso die ganze Stelle von Takt 
30 bis 44, der die sonst reichlich beigesetzten p vollständig fehlen. Daher muB, wie 
auch aus der Vorzeichnung nur eines p hervorgeht, f—=ut sein. Das As, welches am 
Schlusse des Ritornells (Takt 25 bis 29) deutlich steht, ist bezeichnenderweise in den 
analogen Schlußtakten absichtlich vermieden. Takt 30 wäre ein As im Tenor wegen 
des folgenden Fis nicht gut möglich. Auffallend ist schließlich, daß das As nie selbst- 
ständig als Tonika, sondern immer als Terz des alterierten F-dur-Akkords auftritt. Be- 
denkt man, daß die Entstehungszeit andere Versetzungen als auf C, G und F nicht 
kennt, so ist dieser Satz wohl als Beispiel für die musica falsa anzusprechen. Die 
alterierten Töne As und Des beeinflussen die Tonart nicht und können daher nur 
akzidenteli gewertet werden. Die Auschreibung der ton: falsı wie in diesem Satz, ist 
allerdings ein sehr seltener Fall. Ihre Anwendung ist daher wohl meistens dem Belieben 
und Geschmacke des Ausführenden überlassen gewesen, um „plures concordiae 
discantusque reperire”. DaB die Theoretiker der musica falsa vor allem nur eine Be-, 
rechtigung zugestanden, soweit sie zur Herstellung brauchbarer Verhältnisse diente, sich 
aber über die Anwendung der foni falsi wie in dem erwähnten Beispiele nur unklar 
ausdrücken, scheint erklärlich. Hingegen dürfte sich die causa pulchritudinis wohl auch 
auf diese Manier der Sänger und Instrumentalisten beziehen, eine Melodie durch fall- 
weise Alteration von Tönen ‚angenehmer und lieblicher‘ zu gestaltent). Übrigens 
haben wir hier eine chromatische Bewegung vor uns, welche mit jener der zweiten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts trotz aller Verschiedenheit gewisse Berührungspunkte hat. 
Beiden Richtungen wurde die Aufnahme tonartfremder Elemente zum Verhängnis. Denn 
ebenso wie die musica ficta in ihrer äußersten Ausnützung die tonalen Beziehungen der 
neugewonnenen Akkorde zu einander nicht zu regeln vermochte, ebensowenig konnte 
die musica falsa verhindern, daß die toni falsi allmählich Einfluß auf die Tonart ge- 
wannen und ihre akzidentelle Natur mit der Zeit abstreiften, so daß eine Einschränkung 
in dem regellosen Gebrauch derselben geboten erschien. 


Die Keime der musica ficta gehen ja bereits in jene Zeit zurück, welche der 
H-Stufe durch die Aufstellung des Hexachords molle jene Doppelgestalt als mi oder fa 
verschafite, welche auf jeden beliebigen Ton angewendet, das Wesen der musica ficta 
darstellt. Die Vorzugsstellung des B, welche schon Odington andeutet (vergl. das Zitat 
S. 6; er erklärt es als leitereigenen Ton, alle übrigen chromatischen Töne jedoch als 
extra manum), drückt sich auch in der weit zurückreichenden Vorzeichnung des bp am 
Anfange aus. Demgegenüber spielen die #-Töne noch bis zum Ausgange des 16. Jahr- 
hunderts eine wesentlich untergeordnete Rolle. Erst mit Johannes de Muris 


1) Man beachte auch die wichtige Stelle bei Joh. de Grocheo (Wolt, S. 114): „Cantus autem 
iste (sc. civilis, vulgaris) per loni regulas non forte vadii nec per eas mensuratur, Et adhuc si 
per eas mensurutur, non dicunt modum per quem nec de eo faciunt mentionem... Non enim pcr 
sonum cognoscimus canlum vulgarem puta canlilenam, ductiam, stantipedem... 
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(vor 1350), welcher zur Erklärung von Fis eine Transposition nach D vorschlägt'), be- 
ginnen wieder die Versuche mit der musica ficta. Muris gebraucht zwar noch der 
Überlieferung gemäß das Wort „falsa“ anstatt des von jetzt ab üblich werdenden „fictu”. 
Diese Aufstellung eines Hexachords auf D ist eigentlich nichts anderes als ein Versuch, 
dem Fis im cantus durus dieselben Eigenschaften eines leitereigenen Tons zuzuerkennen, 
welche das B seit der Einführung des Herachords molle längst besaß. Ihren weiteren 
Ausbau und ihre Vollendung erhält die musica ficta erst im 15. Jahrhundert; z. B. bei 
Anonymus I de Lafage: Nota quod tres sunt litterae principales, quibus incipitur vera 
musica, videlicet C, F, G. Nota quod quatuor sunt litterae, in quibus semper incipitur ficta 
musica, videlicet A, B,D, E, et dicitur ficta musica, quod ubi est mi dicimus fa, ubi est fa 
dicimus mi, sicut clare patet in manu ordinata per fictam musicam. An eine Über- 
schreitung der auf A, B, D und E basierenden Hexachorde denkt der Autor wohl noch 
nicht, so daß sich: fis, cis, gis und es ergeben. Cod. Ashburnham Florenz’) und 
Anonymus Äl. Couss. Ill, S. 427, führen folgende „coniunctae“ an; b, es fis as cıs. 
Hier tritt also an die Stelle des gis, as. Franchinus GQafurius entwickelt in seiner 
„Practica musica“ (1496) Hexachorde auf B und A, aus deren Überschreitung sich as 
neben a und & neben gis ergeben. Diesen Theoretikern, welche nur Verhältnisse in 
ein System zu bringen versuchen, die sie in der musikalischen Praxis vorfinden, steht 
inJohn Hothby (gest. 1487)*) eine Persönlichkeit gegenüber, welche das Prinzip 
der Transposition ohne Rücksicht auf praktische Anwendbarkeit konsequent weiterbildei, 
und in der Versetzung der Stufen bis zu Fis, Des— ut geht. Hier erst beherrscht die 
musica ficta das Tonmaterial, welches der musica falsa bei Garlandia, Muris und 
Prosdocimus zur Verfügung stand. Der fundamentale Unterschied aber, welcher zwischen 
beiden Richtungen besteht, tritt jetzt klar zutage: Die musica falsa gewinnt die chroma- 
tischen Töne durch Teilung des Ganztons, die musica ficta durch Transposition eines 
Hexachords auf eine beliebige Stufe. Dort erhalten diese Töne akzidentelle, hier leiter- 
“eigene Bedeutung. 

Umgekehrt wie bei der musica falsa lag nun bei der musica ficta die Gefahr nahe, 
auch jenen Tönen, welche lediglich akzidentell zu werten waren, eine Beeinflussung 
der Tonart zuzumessen, so daß sich z. B. bereits Franch. Gafurius veranlaßt sieht, eigens 
zu erklären, daB beim Subsemitonium keine Mutation stattfinden dürfe, also z. B. 
G-Fis-G mit sol-fa-sol zu singen sei. Daher kommt es bei der Bestimmung der Tonart 
eines Stückes vor allem auf die Frage an, welche Töne Jleitereigen und welche 
akzidentell aufzufassen sind. Mit dem Übergang zur reinen A-cappella-Musik werden die 
Beziehungen der chromatischen Töne zur Tonart immer mehr und mehr geklärt. Die 
Tonalität wird im Verlaufe eines Satzes strenge gewahrt und weitgreifende Modulationen 
möglichst vermieden. Durch diese Beschränkung auf die nächstliegenden Relationen 
wurde das harmonische Empfinden stark gefördert. Die Bedeutung der Dominante 
kommt immer mehr zum Durchbruch; der Tenor verliert seine Bedeutung als jene 
Stimme, welche für die Bestimmung der Tonart vor den übrigen maßgebend war. Des- 
halb durchdringt von jetzt ab die Vorzeichnung am Anfang eines Stückes alle Stimmen. 
Die Vorzeichnung selbst ist im 15. und 16. Jahrhundert noch gänzlich auf b oder bp 
beschränkt. Eine Kreuzvorzeichnung kommt niemals vor. Kroyers‘) Ansicht, Willaert 


!) Gerbert III. S. 306 bis 307: Item sciendum est, quod quando velimus cantare per falsam 
musicam oportet, quod dıscantando accipimus istam vocem ut in D-la sol re, et re in E-la mi re 
et mi in F-ra ut, et fa in G-sol re ut, et sol in a-la mi re, et la in b fa - mi. Unde bene possumus 
prr totam manum. discantare per falsam musicam, dum tenor non sit concordat ilis verae musicae. 
Sed quando per veram discantare possumus, per falsam illicitum est discantare. 

2) Vgl. Jch. Wolf, Geschichte der Mensuralnotation, Bd. I, S. 113. 

8) Calliopca legale. Vgl. Riemann, Geschichte der Musiktheorie, 300; Dr. A. Schmidt, Disser- 
tation, 1897. 


*%) Vgl. Die Anfänge der Chromatik im italienischen Madrigal des 16. Jahrhunderts, 
1902, S, 1°. 
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habe zum erstenmal Jie Kreuzvorzeichnung verwendet, triflt nicht ganz zu. Denn in 
den betreflenden Stücken der ‚musica nova“ sind gelegentlich Alt und Tenor im Kanon 
der Ober- oder Unterquinte gesetzt, weshalb eine dieser Stimmen ein Kreuz erhält. 
Zum Beispiel '): 


Die $-Vorzeichnung in diesen Stücken, bei welchen der niederländische Einfluß 
noch stark zu bemerken ist, ist daher nur auf die kanonische Führung zurückzuführen. 
In anderen Stücken ist sie nicht anzutreffen. Überhaupt läßt sich besonders in der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts ein Horror vor dem Kreuz konstatieren, welcher so weit 
geht, daß in manchen Drucken (besonders in den ersten Drucken Gardanos in Venedig) 
das Kreuz vollständig eliminiert erscheint, wogegen freilich andere Drucker die 
Akzidentien, wie wir auch später noch sehen werden, oft allzu freigebig aussetzen, 
2. B.: Le dotte et eccellente composition de i madrigali a 5 voci. Scotto 1540: 


Imola: Non vi gloriate. 


u, Ss.10, 


u. 


In der Ausgabe desselben Werkes von Gardano 15-41 fehlen alle diese $ woraus 
hervorgeht, daß diese rein akzidentell und der Satz nicht transponiert aufzufassen ist. 
Nach Gardanos Ausgabe würde man mit Rücksicht auf den phrygischen Charakter des 
Satzes wohl schwerlich auf den Gedanken kommen, das G (außer bei den Klauseln) zu 
erhöhen. Diese gis bei Scotto dürften hingegen nichts anderes bedeuten, als eine Über- 
tragung der längst üblichen Terzerhöhung bei Schlußakkorden auf beliebige Akkorde des 
Satzgefüges. Hingegen beobachtet auch Gardano die Aussetzung des genau, woraus, 
wie auch aus dem erwähnten Fehlen der Kreuzvorzeichnung am Anfange eines Stückes. 
eine Bevorzugung der b-Töne vor den $-Tönen auch äußerlich zu erkennen ist. 

Die Aufstellung des Hexachords molle, welches im Tetrachord synemmenon ein 
praktisches Vorbild besaß, verschaffte dem B eine Vorzugsstellung unter den alterierten 
Tönen. Der Hauptgrund für seine Einführung, die Beseitigung des mi contra fa, wäre 


3) Ebenso auch in der Motette „Verbum salutaris“. 
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.Ja auch durch Konstruktion eines Hexachords auf D (mit fis) zu erreichen gewesen. Mit 
dem Kreuz war jedoch immer die Vorstellung des Subsemitoniums verbunden, ein Um- 
stand, welcher den b-Tönen ein gewaltiges Übergewicht sicherte. Auffallend ist ferner, 
daß die Regel „una nota supra la usw“, welche ihrem Wesen nach ganz der Zeit der 
musica falsa angehört, im 16. Jahrhundert durch die häufige Anwendung der sogenannten 
Warnungszeichen absichtlich aufgehoben wird, und damit auch die akzidentelle Wertung 
solcher Töne. Auch im Akkordgefüge nehmen die %-Töne eine von den b-Tönen ver- 
schiedene Stellung ein. Denn sie erscheinen in der älteren Musik fast durchwegs als 
Terz des Akkords, alsa jenem Moment, welches fortwährenden Schwankungen unter- 
worlen war. Diese akzidentelle Geltung des #& erklärt es, warum die Komponisten Be- 
denken trugen, zur Akkordbildung trotz der musica ficta gleichzeitig zwei erhöhte Töne 
heranzuziehen, z. B. einen einfachen Fis-moll-Akkord. In einem solchen Akkord hätte 
mindestens einer der Töne fis und cis, welche uns in anderem Gefüge auf Schritt und 
Tritt begegnen, als Tonika oder Quinte leitereigen sein müssen. Ein Hauptmerkmal der 
um die Mitte des 16. Jahrhunderts einsetzenden chromatischen Richtung ist es, daß sie 
den %-Tönen jene praktische Gleichberechtigung mit den b-Tönen verschafite, welche 
die Theorie der musica ficta schon längst normiert hatte. Diese Inferiorität der $-Töne. 
die sich hier äußerlich kundgibt, konnte jedoch nicht verhindern, daß diese Töne auch 
ihrerseits bestimmend auf die Tonart einwirkten. Wir begegnen mitunter Sätzen, welche 
sich durch die leitereigene Verwendung von &-Tönen als transponiert erweisen, und 
demgemäß das Kreuz am Anfange vorgezeichnet haben müßten. Es hat daher keinen 
Sinn, in klaren Fällen bei modernen Übertragungen die Vorzeichnung des # original- 
getreu zu unterlassen. Denn gerade die ostentative Geringschätzung des $%, wie sie 
sich in den erwähnten Drucken Gardanos durch gänzliche Ignorierung desselben in einem 
Ausmaße zeigt, wie sie früher nie zu beobachten war, beweist, daß sich die leiter- 
eigene Auffassung der %&-Töne immer mehr Bahn bricht und daher bei konservativen 
Komponisten oder Druckern Abwehrmaßregeln zeitigt. Daher kommt es auch, daß in 
verschiedenen Drucken eines und desselben Werkes die Aussetzung der Akzidentien 
(besonders des $&) eine so schwankende ist, daß sich oft eine Auffassung gezen die 
andere rechtfertigen läßt. Besonders in der Frühzeit des Madrigals ist daher Vorsicht 
geboten, alle vorkommenden Akzidentien einseitig dem Komponisten anstatt dem Ver- 
leger zuzuschreiben. 

Wenn Kroyer (Anfänge der Chrom., S. 12) bemerkt, daß die Alten mit der Vor- 
zeichnung keine Tonartbestimmung im modernen Sinn beabsichtigten, weil sie häufie 
nur eine oder zwei Stimmen damit versahen, so regt er damit die Frage an, ob diese 
Vorzeichnung dann auch auf die unbezeichneten Stimmen zurückwirkt oder nichi. 
Denn trotz der vielen Beweggründe, welche für die Riemann’sche Auslegung des „Puisque 
celle“ von Dufay !) sprechen, ist es doch zweifelhaft, ob der Komponist nicht gerade 
durch die Vorzeichnung nur eines b im Cantus eine Auffassung im Dur-Sinne gewahrt 
wissen wollte. Kommt zur Bestimmung der Tonart wirklich nur der Tenor in Betracht, 
so ist nicht einzusehen, warum wohl im Kontratenor, nicht aber auch im Cantus 
die bb-Vorzeichnung beobachtet ist. Adam von Fulda definiert den cantus naturalis als 
re-sol (Riemann, S. 35) °). Ist {= re, dann steht der Satz in F-moll; ist jedoch f—= sol 
(was Riemann nicht in Betracht zieht, aber bei Adam deutlich steht), also b=«#, so 
sind wir bezüglich der A-Stufe im Unklaren: 


B C D Es F G As A B 


ul re mi fa sol la 
ul re mi fa sol 
u re mi fa 


1) Vgl. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, II. Bd., 1. Teil, S. 38, Denkmäler der 
Tonkunst in Österreich, XI, 1, S. 87. 


2) Die Bemerkung Glareans (S. 36) steht wohl in keinem Zusammenhang mit dieser Frage' 
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Je nachdem also auf der Ober- oder Unterquinte mutiert wird, erhalten wir A 
oder As, d. h. die Silbe über /a des Grundhexachords kann fo oder ms sein. Diese 
Doppelgestalt des Tones über dem Hexachord ist in jedem Satz mit oder ohne Vor- 
zeichnung zu beobachten: 


bbB cc D ER. FF _ 0 Ak A B 

b_ F G 4 B C D Ei E F 

- CC DE FG A B H 

—- 0 A H c D E F Fu 6 

#)D E FE GG A H C CD 

##)A H Ca D E Fa G Ga A 
ul re mi Ja sol la 

ul re mi fa sol 

ul re mi Ja 


Damit möchte ich allerdings nur dargetan haben, daß die Finalis F und die 
» Vorzeichmung allein die ausschließliche Verwendung von As nicht rechtfertigen 
würden. Für die Takte 15 bis 19, in denen As in jeder Stimme eigens ausgeschrieben 
ist, ist F natürlich als re aufzufassen. Es ist jedoch sehr merkwürdig, daß das As ohne 
ersichtlichen Grund gerade mur hier steht, sonst aber konsequent ausgelassen ist. Auch 
der Cantus hat an dieser Stelle ein As, obwohl er nur ein b vorgezeichnet hat. Ein aus- 
geschriebenes As ist jedoch in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts bis zu der 
Zeit Willaerts immer nur in Verbindung mit bp Vorzeichnung anzutreffen. Es wäre 
nun leicht möglich,daß durch diese Vorzeichnung der Dur-Charakter des Satzes ange- 
zeigt werden sollte, und die Stelle Takt 15 bis 19 nur eine vorübergehende Veränderung 
darstellt, so daß wir eine Mischung von Dur und Moll erhalten, ein Vorgang, der noch 
stark an die Zeit der musica folsa erinnert‘). Das by der anderen Stimmen hat freilich 
nur einen Sinn, wenn es auf das As bezogen wird, schließt jedoch, wie wir gesehen 
haben, ein a an anderer Stelle nicht aus. Ersetzt man (bei Riemann) die Originalschlüssel 
des Cantus durch den Diskanj-, Kontra und Tenor durch den Altschlüssel, so entfallen 
die Vorzeichen und der Satz steht in C-dur. Einen ähnlichen Fall aus späterer Zeit 
bietet Capreolis Frottola: „Ogni amor vol esser vero“?): 


L 
L 
'® 

. 
| 


x 

Hl 
I 
I 
Il 


t) In dieser Weise sind auch die Übertragungen in den Ausgaben der Trienter Codices 
(Denkmäler der Tonkunst in Österreich, VII, XIı, XIXı) vorgenommen. 
3), Strambotti, Ode, Frottole Sonetti usw.:; Petrueei 1807. 
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vor A nie vor. Wäre der ganze Satz in 


F-moll (auch mit Verwendung von Des) gemeint, so fehlt jede plausible Erklärung für 


Alle Stimmen haben pp Vorzeichnung; jedoch steht nur am Anfange des text- 
das exponierte As des Basses. Hier liegt lediglich ein instrumentaler Effekt vor, welcher 
die vokalen und rein instrumentalen Partien durch plötzliche Änderung der Tonart von- 


losen instrumentalen Nachspieles ein As, das seine Geltung bis zur Schlußklausel bei- 


behält. Im vorhergehenden Teil kommt ein b 
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einander schied !). Übrigens figuriert manchmal ein zweites p in irgend einer Stimme 
auch in Sätzen, in welchen durchwegs kein As vorkommt, sondern nur eine Modulation 
nach Es, z. B.: Tromboneino „Hor ivo scoprir“, Frott. libro 5°, 1505 (Bass.). Um 1500 
ist die bb Vorzeichnung häufig anzutreffen, besonders in Petruccis Odhecaton, 1501 
und Canti B numero cinquanta, 1501 bei de Orto, de la Rue, Japart, Vincinet, Hayne 
und anderen; ferner in „le serviteur“, „les grans regres“, in den verschiedenen Frottolen- 
drucken Petruccis bei Marco Cara, Tromboncino, Timoteo, Capreoli und anderen. Von 
den Frottolisten übernehmen sie dann die französischen Chansonkomponisten der 
Jannequinepoche und die ersten Madrigalisten. Jedoch haben um diese Zeit die Vor- 
zeichnung durchwegs alle Stimmen. Die Sätze sind, wie sicher auch schon früher, nicht 
transponiert aufzufassen; es zeigt sich vielmehr das Bestreben der Komponisten, dem 
Stücke durch vorsätzliche Wahl der Tonart, wie sie durch die Vorzeichnung ausgedrückt 
wird, einen bestimmten Klangcharakter zu wahren, wodurch der Tonartbegriff unserem 
modernen Empfinden näher gerückt wird. Dadurch erscheint jedoch die Existenz wirk- 
licher Transpositionen, wie sie besonders bei instrumentaler Ausführung von A-capella- 
Stücken gebräuchlich gewesen sein mochte, keineswegs berührt. Darüber geben ja 
schon seit dem Ende des 15. Jahrhunderts fast alle Theoretiker bestimmte Anweisungen’). 
Daß die Tonart bei bb-Vorzeichnung original aufzufassen ist, ergibt sich auch aus 
Aron (Tratt. della natura usw.): Alcuni altri haranno el segno del B-molle in E-la mi 
grave, A-la mi re primo, B-fa ug mi et e-la mi acuto. Dico, che questi saranno giudicatı 
secondo le specie et non secondo el fine, dato che siano regularmente o irregularmente ter- 
minati come „Celasan plus“ di Josquino, „Peccata mea domine” di Giov. Moton nel libro 
della corona, „le servitur“, „Helas mamors“ et „la dicuplaisant“ et altri simili. Die 
Verwendung des As als leitereigenen Ton bekräftigt auch Ramis°): „Locabitur igitur 
sstud b molle in quinque locis secundum eos scilicet in b mi el in e-la mi, ın a-la mi se 
primo, in e-la mi acuto et in a-la mi re secundo. In his quidem locis dicemus fa per semi- 
tonium a loco proprio depressum. Kroyers Meinung (S. 14), As sei der genetisch erste 
chromatische Ton, ist daher nicht richtig. Die zitierten As, z. B. bei Willaert („Aspice 
domine“, S. 36), Arcadelt (S. 42) sind ebensowenig chromatisch aufzufassen, als bei- 
spielsweise ein Es, das in einem Stücke mit einfacher p-Vorzeichnung erscheint. An- 
ders verhält es sich jedoch, wenn uns As in einem Stücke begegnet, dessen Tonartgefüge 
es von Haus aus nicht angehört, wie bei Willaert: „Amor, senno, valor“ (Kroyer, S. 36) 
und Costanzo Festa: „Divelt’ el mio bel viso“: 


Wir haben in beiden Fällen nur ein p vorgezeichnet, also F als Basis des Grund- 
hexachords. Führe ich As ein, so bin ich gezwungen, eine Transposition des Hexachords 
nach B beziehungsweise Es vorzunehmen. Es hat also hier eine Erweiterung der 


1) Nebenbei mache ich auf die für diese Zeit wohl ungewohnten Sequenzgänge mit Aus- 
terzung aufmerksam. Ähnliche Fälle auch im vierten Buch der Frottolen, 1505. 
| 3) Ich erwähne nur Rocco Rodio, ‚„Rregole di musica“: „La causa, onde sono nalti i 
tuoni fınli, irasportati (non essendo differenza dal finto al naturale) sono stati i musici stromen- 
tali‘‘ (1609). j 


3) Vgl. Wolf, S. 29. 2 
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tonalen Beziehungen stattgefunden, welche in dieser Ausdehnung in der vorhergehenden 
Zeit nicht zu beobachten war. Eine ähnliche Verwendung tonartfremder Töne haben 
wir zwar zurzeit der musica falsa bereits konstatiert. Dort handelte es sich aber nur 
um eine hauptsächlich durch die Stimmführung verursachte Umgestaltung eines Tones, 
durch welche die Tonalität nicht beeinflußt wurde, hier jedoch um eine Ausgestaltung 
der harmonischen Funktionen innerhalb derselben Tonart, welche für die chromatische 
Richtung in der Folgezeit von großer Wichtigkeit ist. Auch der Anfang des Willaertschen 
Madrigals ist sehr interessant: 


Willaert moduliert hier im Quintenzirkel von A über D,G,C, F, Bund Es nach 
B zurück. Auch im folgenden Teil ist für harmonische Abwechslung gesorgt; es wech- 
seln z. B. Dur und Moll auf derselben Basis, ohne daß dadurch der logische Zusammen- 
hang gestört würde. Diese harmonischen Freiheiten in der zweckvollen Verwendung der 
verschiedensten Tonarten in einem und demselben Stücke erscheinen mir wichtiger als 
das erwähnte As, das nur eine natürliche Folgeerscheinung ist. Ungefähr dasselbe spricht 
bereits Riemann (Handbuch der Musikgeschichte II, 1, S. 881) mit den Worten aus: 
„Willaert ist die Befreiung des Tonsatzes aus den Fesseln der ein für allemal Ilest- 
liegenden Kadenzen auf den sechs Stufen des für das Stück gewählten Hexachords zu- 
zuschreiben.'' Wenn das bekannte „Ouidnam ebrietas“ (Riemann, Handbuch der Musik- 
geschichte II, 1, S. 378) nur als Schulbeispiel aufzufassen ist, so stellt unser Madrigal 
ein Beispiel für die praktische Verwendung der dort extrem entwickelten Modulations- 
lehre dar. Zacconi macht in seiner „Prattica musica“ folgende Bemerkung über die Kom- 
ponisten der Frühzeit: „Das zeigen uns ihre Werke, bei deren Singen wir stets dieselbe 
Art der Harmonie hören und die Empfindung haben, als gingen sie immer dieselben 
Wege. Aber durch Adr. Willaert und Cipr. de Rore, jene klugen und gelehrten Alten 
in der Kunst, begann man allmählich andere und schönere Effekte zu erfinden. Die 
Alten brachten ihre musikalischen Effekte nur durch ihre reinen und einfachen Inven- 
tionen hervor.‘ Der Ausdruck „nuovo modo“, dessen sich Vicentino mit Bezug auf Willaert 
im ersten Buche seiner Madrigale, 1546, bedient, bezieht sich daher auf die freiere 
harmonische Gestaltung und nicht, wie Kroyer (S. 100) meint, auf die genauere Bei- 
setzung der Akzidentien, welche eben nur äußerliche Begleiterscheinung ist. 

Wie schon früher bemerkt wurde, kommen bei den Theoretikern (mit Ausnahme 
Hothbys) Transpositionen auf andere Stufen als D, A, (E), B, (Es), aus welchen als 
fingierte Töne: fis, cis, gis, es und as resultieren, nicht vor. Die alte Freiheit in der 
uneingeschränkten Verwendung alterierter Töne hört im Laufe des 15. Jahrhunderts 
(wenigstens in der Vokalmusik) auf. Die „einfachen Inventionen‘‘ der Alten, worunter 
natürlich die Vorgänger Willaerts verstanden sein sollen, beziehen sich auf das Fest- 


u ui mim 
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halten der einmal gewählten Tonart und die Vermeidung weitgreifender Modulationen, 
wodurch sich eine gewisse Beschränktheit in der Auswahl der Akkorde innerhalb eines 
und desselben Stückes von selbst ergibt. Dasselbe drückt auch Vicentino mit den Worten 
„Quanto misers siano stats li temps passat!‘ aus. Und wenn derselbe von den „concenti 
musicali... dal mio maestro ritrovati spricht, so möchte ich der Feststellung Riemanns, 
welcher auf die Ähnlichkeit der Kadenzformeln mit jenen im 14. Jahrhundert hinweist, 
noch hinzufügen, daß die Bemerkung Vicentinos auch auf die Wiedergewinnung der 
tonalen Freiheit, wie sie der Epoche der musica falsa eigen ist, durch Willaert, welcher 
sie freilich mit harmonischem Geiste erfüllt, zurückzuführen ist. Daraus wird es nun 
auch klar, warum Willaert als Inaugurator der neuen Richtung im 16. Jahrhundert 
zu gelten hat. 


Die Chromatik im Madrigal. 


Man hat bisher alle Abweichungen von der strengen Lehre der Kirchentöne in 
dem Begriffe „Chromatik‘ zusammengefaßt. Die Erschließung der Quellen der älteren 
Musik des 14. und 15. Jahrhunderts hat jedoch dargetan, daß gewisse Merkmale dieser 
Chromatik, die man für die neue Richtung im 16. Jahrhundert für charakteristisch hielt, 
bereits alter Besitz der weltlichen Musik waren, z. B. die Verwendung dissonierender 
Intervalle (harmonisch und melodisch), der umschriebene, verschleierte chromatische 
Sekundschritt, wie ihn Kroyer (S. 23) nennt usw. Auch die Einführung diatonfremder 
Töne ist ja nichts neues, wie wir gesehen haben, :wenn sich auch die Art ihres Auf- 
tretens gegen früher bedeutend geändert hat. Sieht man genauer hinzu, so lassen sich 
für die chromatische Bewegung zwei neue Merkmale unterscheiden: 1. Die Erweiterung 
des Tonalitätsbegriffes durch die allmählich um sich greifende Verwendung leiter- 
fremder Töne mit Hilfe der musica ficta. 2. Die Einführung des chromatischen Halb- 
tonschrittes. Jene Bewegung geht von Willaert, diese von Cipriano de Rore aus. 

Ob und inwieweit die Permutatio des Marchettus Einfluß auf die musikalische 
Komposition genommen hat, ist bisher noch ungeklärt. Ebenso wie mit den leiter- 
fremden toni falsı, deren Ausführung dem Gutdünken der Sänger und Instrumentalisten 
überlassen war und welche daher das verändernde Accidens meistens nicht beige 
schrieben erhielten, steht es wohl auch mit dem chromatischen Halbtonschritt. Denn 
es ist fast ausgeschlossen, daß Theoretiker wie Marchettus und später Tunstede *) (1350) 
über seine Anwendung so klare Anweisungen hätten geben können, wenn derselbe der 
musikalischen Kompositionsweise jener Zeit etwas Unbekanntes gewesen wäre. Jedoch 
scheint seine Bedeutung mit dem Übergange zur musica ficta zurückgegangen zu sein, 
weil bereits Prosdocimus ?) vom „ercessus vero, quo maius scmitonium minus excedit, 
croma nominatur“ spricht, spätere Theoretiker aber von ihm entweder überhaupt keine 
Notiz mehr nehmen, oder ihn, wie B. Ramis?) direkt verbieten. So ergibt sich auch 
hier wiederum eine Divergenz der Anschauungen in der Theorie vor und nach 1400, 

Erst Pietro Aron kommt in seinem letzten Werke, dem Lucidario (1545) wieder 
auf die Chromatik einiger Komponisten zu sprechen. Da er der einzige Theoretiker 
ist, welcher von der neuen, um diese Zeit auftauchenden Richtung, wenn auch ab- 
lehnend Notiz nimmt, gebe ich die Stelle vollständig wieder: 


II®. libro, oppenione IX: 
Habbiamo piu volte considerato una non buona oppenione di alcuns compositori, 
$ quali ne lor concenti figurano ın una riga o spatio due Brevi o Semibrevi, delle quali 


I) Vgl. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte II, 1, S, 412 und 413. 

2) Couss. III, 8. 252. 

s) Unum tantum est semilonium, quod cevitari debet, illud scilicet quod apotome a Platone 
dictum fuisse constat,. Igitur cantores ant instrumentorum pulsatorcs numquam faciant transitum 
a voce sive chordaP in - nec e contra, quoniam illud semitonium in symphonia non ponitur. 
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luna sara sospesa, overo sostentata et l’altra naturalmente procedera. Et questo intenderai . 


in tutte le corde, o positions, dove il segno del b giacente haura signoria, come nel C, nel f, 
et nel G, et come la figura chiaramente dimostra: 


— - 


| 
| 


Oppositione: Se le oppenioni di coloro, che tale ordine tengono, fossero con vero 
modo et arte considerate et immaginate, non sarebbono ardıti di mostrare quello, che ın 
contrurio essere si vede, intorno la qual cosa dice B. Rami, che se tal modo fosse tenuto 
circa cio, ne sequiterebbe uno di dui errori, cioe, o che egli sı procederebbe della sesta 
minore nella ottava, overo bisognerebbe che quelle due voci che sono poste nel G acuto 
fosseno proferte con uguale suono, per che non essendo, cosi pronontiate tra la prima et 
la seconda nota caderebbe la distanza di un Semituon non buono et nel genere Diatosico 
per se non usato, ma incommodo, et non conceduto, le quali considerations malamente 
possono essere intese da coloro, i quali non hanno vera cognitione delle congionte, la 
intelligenza et notizia delle qua, porge insegnamento et dottrina di convertire una spetie 
maggiore nella minore et una minore nella maggiore et similmente dimostra sl modo dı 
recare una spetie imperfetta alla propia sua perfettione, et una perfetta alla imperfetta. 


Resolutione: Se saranno dannoi osservatii regulari preceti del contrapun!o, non sura 
convenerole formare due note nella riga, o spatio di diversa natura, come dimostrano le 
due Brevi del sopra posto essempio, si come alcuni per servare la regula del detto 
contrapuntto hanno futto, i quali hanno sospeso la seconda breve, la quule era sesta minore 
nella maggiore per rispetto dell’ottava del sequente Tenore, per lo quale ordine per coprir 
un nıale, ne commeltono un maggiore, il qual si vede nella prima breve, la quale quinia 
et naturale si mostra col Tenore, conciosia cosa che per essere incommodo et faticoso tal 
spatio di Semituon maggiore continente al genere Cromatico et non al Diatonico, sara 
di bisogno rimovere la prima detta breve di quinta in sesta anche essa maggiore. Onde 
similmente nel secondo essempio ne nuscera un altro manifesto errore, non ostanie chella 
nota incoronata sospesa innanzı il ripigliamento della sequente posi alquanto nel tacere, 
per le medesime cagioni di sopra mostrate sara processo odioso et non concesso, perche 
il Basso conviene colla detta breve sequente nella ottava ıl quale inconveniente et errore 
nasce Per Ina cagione, perche di cio non hai la vera intelligenza la quale ti mostra quella 
ottava creare in decima. Et ti fa accorto di altri processi similı. 


Die Beispiele Arons (wie auch jene des Marchettus) erregen vor allem deshalb 
unser Interesse, weil mit dem Halbtonschritt auch ein Akkordwechsel stattfindet. Solche 
Fortschreitungen sind aber erst seit Rore gebräuchlich. Im übrigen führt Aron di»se 
Neubildungen auf die mangelhafte Kenntnis der Kontrapunktregeln zurück. Durch Ver- 
wandlung der Quinte im ersten Beispiel in die Sext und der Oktave im zweiten in 
die Dezime hätte sich die chromatische Fortschreitung vermeiden lassen. 

Das Verbot des Chromas wurde mit der Begründung motiviert, daß ein Ton 
nicht ni und fa gleichzeitix sein könne, mit der Unmöglichkeit, „in eodem loco woces 
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inaequales pronuntiare“, wie sich B. Ramis genau um dieselbe Zeit ausdrückt, in welcher 
Hothby die musica ficta bis zu den letzten Möglichkeiten geführt hatte. Man müßte 
nun meinen, daß der chromatische Halbtonschritt gerade vom Standpunkte der musica 
ficta aus zu rechtfertigen gewesen wäre!), wovon ja bereits Marchettus eine Ahnung 
hatte, indem er sagt: „überall wo 5 quwadrum steht, sagen wir mi, wo b rotundum 
steht, fa‘‘*). Daß die Theoretiker diese Möglichkeit nicht ins Auge faßten, muß lebhafte 
Bedenken gegen die Annahme einer ausgedehnten Einflußnahme der musica ficta auf 
die musikalische Komposition erregen. Umsomehr, als man auch später noch dem 
chromatischen Halbtonschritt auf dem Umwege einer Rekonstruktion des äntiken 
genere cromatico Berechtigung verschaffen wollte (Vicentino), ehe man es mit der 
musica ficta versuchte (Rore). Übrigens sind Fortschreitungen, welche die Möglichkeit 
eines chromatischen Halbtonschrittes nach Art der von Marchettus und Tunstede ge- 
gebenen Beispiele bieten, verhältnismäßig sehr selten, am Anfang des 16. Jahrhunderts 
fast überhaupt nicht mehr anzutreffen. Denn das Bezeichnende dieser Beispiele ist ihre 
modulatorische Kraft, d. h. zugleich mit der Einführung des Chromas findet ein Akkord- 
wechsel statt. Ich glaube nicht, daß das Beispiel aus dem Cancionero, welches Riemann 
(Handbuch der Musikgeschichte II, 1, S. 413) wiedergibt, chromatisch aufzufassen ist. 
Denn das zweite C des Basses ist ein Druckfehler, es muß A heißen. Ein chromatischer 
Halbtonschritt über demselben Akkord ist jedoch, wie noch nachgewiesen werden soll, in 
dieser Zeit ganz ungebräuchlich, so daß eine eventuelle Erhöhung (wenn wir das 
erste C z. B. als Quinte von F annehmen würden) schon vor dem zweiten C statt- 
finden müßte. Analog würde dann im nächsten Takt schon das zweile @ des Canto als 
gis aufzufassen sein, was jedoch undenkbar ist. Über die Ursache des Verbotes der 
Chromatik um diese Zeit kann man nur Vermutungen hegen. Es wäre nicht unmöglich, 
den Grund dafür in der eigentümlichen Auffassung der &-Töne, besonders des Sub- 
semitoniums zu suchen. Da um diese Zeit, wie erwähnt, nur Folgen gleicher Töne 
ohne harmonischen Wechsel vorkommen, so ergäben sich bei Einführung des Chromas 
zwei Tüne derselben Stufe, von welchen der erste fa, der zweite mi heißen müßte, also 
zwei leitereigene Töne. Da jedoch das Subsenmitonium wegen seiner akzidentellen 
Bedeutung mit der Silbe der unveränderten Stufe solmisiert wird, also z. B. 
gis und 2 sol, so wäre eine Unterscheidung des leitereigenen g und des akzidentellen 
gis nicht möglich gewesen. 


Kroyer hat in seiner Studie über die Anfänge der Chromatik dem Cipriano de 
Rore das Verdienst, zuerst chromatische Halbtonschritte bewußt eingeführt zu haben, 
streitig gemacht, indem er auf die zahlreichen chromatischen Fortschreitungen, die er 
in Werken der Frühmadrigalisten vorfand, verwies. Schon Einstein hat in seinem 
Aufsatz: „Cl. Merulos Ausgabe der Madrigale des Verdelot‘‘?) aus dem Umstand, daB 
die Scotto’sche Ausgabe dieser Madrigale chromatische Fortschreitungen aufweist, 
welche in der Ausgabe Gardanos fehlen, Bedenken gegen eine Annahme von Chromatik 
bei den ersten Madrigalisten ausgesprochen, und diese Fälle auf einen damals ge- 
bräuchlichen Usus, das # bei gleichen Noten zwischen diese zu setzen, zurückgeführt. 
Allerdings hat er dann diese einzig und allein richtige Deutung durch das Zugeständnis 
einer gelegentlich möglichen chromatischen Auffassung wieder zweifelhaft gemacht. Es 
soll daher im Anschluß an Kroyers Ausführungen der Nachweis geführt werden, daß 
es um 1500 bis zu Rore bewußt eingeführte chromatische Fortschreitungen nicht 
gegeben hat. Mit der Entwicklung der Chromatik hängt unmittelbar auch die Aus 
bildung des Akzidentiensystems zusanımen, ein Umstand, der bisher zu wenig beachtet 


ı) Als mutatio intrinseca nach Adam von Fulda. 
ı, Vgl. Riemann, Geechichte der Musiktheorie, S. 137. 
8) Sammelband der Internationalen Musikgesellschaft, VIII. 
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wurde und daher zu unrichtigen Schlüssen führte. Schon bei Petrucci können wir eine 
abweichende Art der Akzidentienaussetzung beobachten’); 


=> — 


Im ersten und zweiten Beispiel ist das $ der Note nachgestellt. Eine Über- 
tragung dieser Gepflogenheit bedeutet auch die Zwischenstellung des %, welches sich 
daher bereits auf die erste Note beziehen muß. Das % im dritten Beispiel (Takt 3) 
ist Warnungszeichen; wäre eine chromatische Fortschreitung beabsichtigt gewesen, so 
hätte der Komponist unbedingt p vor das erste E setzen müssen. Bei Schlußbildungen, 
bei welchen eine modulierende Wirkung völlig sinnlos wäre, ist ©@X6© bei der Terz 
stereotyp. Außerdem stehen diese „chromatischen‘‘ Fortschreitungen immer über der- 
selben harmonischen Basis, so daß lediglich eine Umfärbung des Akkords, aber keine 
eigentliche Modulation zustande käme. Die unvermittelte Rückung von Moll nach Nur 
brächte eine unangebrachte Steigerung des Ausdrucks mit sich, so daß gelegentlich die 
unbetonte Endsilbe auf Kosten der betonten zu stark hervorgehoben würde: z. B. 
e _ — Diese abweichende Art der Beisetzung des % ist außer 
bei M.Cara, Timoteo, Tromboncino, Pelegrinus und anderen häufig bei Andreas de 
Antiquis zu beobachten, der diese harmlose Gepflogenheit im III. Band der Musik- 
geschichte von Ambros hart büßen muß. Ambros schreibt nämlich S. 497: „...So 
verdirbt z. B. A. de Antiquis den Satz seines „L’insoportabil pena“ durch ganz unnützer- 
weise wiederholt hineingeschriebene fis bis zur Unkenntlichkeit.'‘‘ An dem Stück °) sind 
nur einige $& in Nachstellung auffallend, welche Ambros falsch bezogen hat. Die Akzi- 
dentien stehen manchmal auch bei Petrucci einige Noten vor jener Note, zu der sie ge- 


zweites Beispiel: 


1) Ich bemerke, daß in allen folgenden Beispielen die Ausschreibung des Akzidens genau 
dem Original entspricht. 


2) Frottole libro nono. 
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hören, eine alte Schreibweise, welche wohl darauf zurückzuführen ist, daß bei der 
früher häufigen Verwendung von Ligaturen das Akzidens vor diese gestellt werden 
mußte, da aus technischen Gründen die Alterationszeichen innerhalb der Ligatur keinen 
Platz finden konnten. Die Zeichen stehen bei Petrucci auch nicht in derselben Höhe 
wie die Note, sondern meistens planlos unter dem Zeilensystem oder im tiefsten Spa- 
tium’). Im spanischen Cancionero habe ich die Zwischenstellung des # nie angetroffen, 
Jedoch kommen harmonische Freiheiten wie bei den Frottolen häufig vor. Ich möchte 
nur die Erhöhung der Terz des Anfangsakkords (als Dominante) mit dem Sprung in 
die Tonika, oder seltener trugschlußartig hervorheben, eine harmonische Wendung, 
welche auch von den Madrigalisten sehr häufig nachgeahmt wurde. Ferner die häufige 
Verwendung des Dominantsept- und alterierter Akkorde, z. B. des übermäßigen Sext- 
akkords im Cancionero Nr. 315 und 482 ?). 

Große Bedeutung in Bezug auf den chromatischen Halbtonschritt mißt Kroyer 
den in Arcadelis III. libro di madr. a 4 voci, 1539, enthaltenen Madrigalen von Costanzo 
Festa bei. Alle vierstimmigen Madrigale Arcadelts sind uns in Drucken aus dem Jahre 
1539 erhalten, das I., II. und IV. Buch von Gardano gedruckt, ohne jede Spur von 
Chromatik, während die im Ill. Buche). einem Drucke Scottos, enthaltenen Madrigale 
Festas von Halbtonschritten strotzen. Sind diese nun wie bei Petrucci nur als Folge glei- 
cher, erhöhter Töne anzusehen oder als chromatisch nach der Ansicht Kroyers? Voraus- 
schicken möchte ich, daB man den Madrigalen Festas genau ansieht, daß ihr Autor 
eigentlich Frottolist ist. Das zeigt sich vor allem in dem Aneinanderreihen kurzer kaden- 
zierender Sätze, bei denen die Terz des Schlußakkords wie bei der Frottola erhöht wird, 
ferner in der Einschaltung kurzer homophoner Episoden, welche häufig durch Pausen 
von den übrigen Satzgliedern getrennt sind. In der Ausgabe von 15839 trifft man auch 
noch bei Festa die alte Art, das $ der Note nachzuschreiben, häufig an, was Kroyer 
übersehen hat: z. B. 


„Quanto piu m’ard’“ 
T. 29, .# 


ceE- 


’) Man beachte demgegenüber, mM welcher Sorgfalt Schreiber des 14. Jahrhunderts das 
Akaılidens genau in dieselbe Notenhöhe setzen, 

ı) Daß das mi cyntra fa schon zu Josquins Zeiten fast nicht mehr beachtet wurde, verbürgt 
Aron, welcher im „Lucidario‘ folgende Betaplele gibt: 


») In der Marcusbiliothek zu Venedig liegen Alt, Tenor und BaBß einer ebenfalls bei Scotto 
ersehienenen Ausgabe senza anno, welche der Schrift nach zu urteilen, noch älter ist (vielleicht 13898), 
bezüglich der Akzidentien mit der vorliegenden jedoch genau übereinstimmt. Fehlt bei Vogel. 


2* 
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Das letzte Beispiel gibt zu einigen Bemerkungen Anlaß. Kroyer (S. 41) bezieht 
das & des Tenors Takt 30 auf das folgende B (Takt 31) und bemerkt dazu in der 
Anmerkung: „Keine übermäßige Quarte-leggiadroso! $ist hier Warnungszeichen.“ Es 
ist nicht einzusehen, welchen Grund der Komponist gehabt hätte, hier ein Warnungs- 
zeichen zu setzen. Denn ist die erste Note wirklich als F aufzufassen, dann würde der 
Sänger wohl nie auf den Gedanken gekommen sein, ohne jede Veranlassung den Triton- 
sprung nach H auszuführen, nachdem noch dazu kein C diesem nachfolgt und auber- 
dem b am Anfange vorgezeichnet ist. Die noch immer verbreitete Ansicht, dem Akzidens 
könne in gewissen Fällen kontradiktorische Bedeutung zukommen, ist fast durchwegs 
auf mangelhafte Kenntnis des Akzidentiensystems, und höchst sellen nur auf einen 
Druckfehler zurückzuführen. Mir ist wenigstens noch nie ein Fall vorgekommen, in 
welchem das & die Bedeutung des b gehabt hätte'). Die Textlegung bei Kroyer ist un- 
richtig. Es muß heißen: 


Der Einschnitt nach dem fis ist hier deutlich zu erkennen. Mit dem B beginnt 
ein neuer, homophon gehaltener Abschnitt, woraus sich die Erhöhung des F als Terz 
des Schlußakkords erklärt. Etwas problematisch ist die Stelle Takt 28; hier bleibt das 
F im Alt über der dritten Halben Fis des Tenors und der vierten Halben # des Basees 
liegen, ist daher ganz unmöglich. Das $ ist also vermutlich erst nachträglich beim 
Drucke der einzelnen Stimmliefte hinzugekommen und nicht auf das Konto des Autors 
zu setzen. Da alle diese sowie die noch zu erwähnenden zwischen gleichen Noten 
stehenden & in der Ausgabe Gardanos, 1541, fehlen, so vermute ich, daß diese vom 
Herausgeber Scotto, der selbst Madrigale schrieb, in welchen merkwürdigerweise von 
der Nachstellung des g ungemein häufig Gebrauch gemacht ist, eigenmächtig beigefüst 
wurden, wobei dieser gelegentlich des Guten zu viel geleistet hat. Die ganze Stelle, 
Takt 26 bis 30, muß daher. einfach immer mit F gesungen werden; nur am Schlusse 
(Takt 30)°) ist die Erhöhung des F gerechtfertigt. Denn hier ist eine so gewichtige Cäsur, 
daß Bedenken wegen des verminderten Quartsprunges Fis — B nicht in Frage kommen. 

Trotzdem sich aus der Nachstellung des $& folgern läßt, daß sich auch das 
zwischengestellte $ schon auf die erste Note bezieht, möchte ich doch noch zur Klärung 


1) Das Warnungszeichen definiert Walliser, 1611: „Diesis in - duro ct e molli usum habrt 
alium nullum nisi quod mi non fa canendum esse significet.‘“ Vgl. Joh. Wolf, Handbuch der Not.- 
kunde, 8. 435, 

2) Einen Ähnlichen Fall aus dem 14. Jahrhundert zitiert Joh. Wolf, Handbuch der Not.- 
kunde, 8. 434: „Istampitta ghaetta.“ Fis-Bl Wahrscheinlich beginnt auch hier mit dem B ein 
neuer Abschnitt? 
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einige Fälle herausgreifen. Im letzten Beispiel steht das $ im Alt Takt 25 ausnahms- 
weise vor dem F, und zwar deshalb, weil es (trotz der Pause) bei Nachstellung auch 
auf das folgende F, das nicht erhöht werden soll, bezogen werden könnte! In „Divelt’ el 
mio“ (Beispiel 2) ist die Periode von Takt 6 bis 10 in Takt 10 bis 13 genau wiederholt, 
mit Ausnahme der dritten halben Note (A) des Tenors Takt 9, welche das erstemal 
Takt 5 F ist. Der Grund für die Abweichung liegt in der den Takt füllenden Brevis Fis 
des Canto; der Komponist wollte die Verdopplung der Terz vermeiden. Daher muß 
sich analog das $ Takt 5 und 6 schon auf das erste F des Tenors beziehen. Dadurch 
wird auch der übermäßige Dreiklang Takt 6 und 10 als einfacher Durchgangsakkord 
verständlich. Denn mit der freien Einführung dieses Akkords würde Festa (beziehungs- 
weise Scutto) an Kühnheit sogar Rore übertreffen, bei dem dieser immer nur Vorhalt- 
oder Durchgangsbedeutung hat. Ähnlich ist der übermäßige Dreiklang auch in „Oxento 
piu m’ard”‘ verwendet). Wenn man die Stelle chromatisch auffaßt, so wäre dieser im 
ersten Takt frei eingeführt, während er im dritten Takt Durchgangsakkord ist. Wir 
haben hier eine Phrase, welche dem Text entsprechend im dritten Takt ebenso einsetzt 
wie. im ersten Takt. Die Unmöglichkeit, die Worte se la gegenüber ne’l beinı ersten 
Einsatz in eine Silbe zusammenziehen zu können, machte eine Teilung der Semibrevis 
(auf ne’l) in zwei Minimen (auf ne la) nötig. Daher müßte konsequenterweise das $ 
im dritten Takt erst vor der letzten Minima stehen. Auch wegen der Betonung: do-/or 
und mor-fe. Sicher hat der Komponist auch an dieser Stelle nicht an die Verwendung 
eines gis gedacht. Man beachte auch die abweichenden Stellen in: ‚So, che nissun crede” 
(Alto): 


1589. nr IE 5 72 B— 
(Seotto) — nn mm 
O mi- a- du-ra pa-si-o-ne Ve - dra 
1541. 
(Gardano) 


Noch weitere Beispiele, welche ebenso aus inneren Gründen die Unmöglichkeit 
‘einer chromatischen Auffassung bezeugen, kann ich hier leider Platzmangels halber 
nicht geben. Jene Folgen aber, welche wirklich chromatisch sind, hat Kroyer übersehen: 
z. B. ‚.Se s squardi“ (siehe S. 40, Takt 25); ferner: „Amor s’al primo.” 


— 


sun 
Js i 
L 
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Es handelt sich hier also um zwei jener häufig zu begegnenden Fälle, welche 
Aron in der auf S. 16 zitierten Stelle aus dem Lucidario rügt. Irgendwelche Bedeutung 
ist dieser Art von Chromatik nicht beizumessen, da dieselbe dem Komponisten lediglich 
durch die typische Terzerhöhung am Ende eines Satzgliedes entsteht. In der Regel ver- 
meiden jedoch die Komponisten diese latente Chromatik dadurch, daß sie die erniedrigte 
Note in eine andere Stimme verlegen. Die sich hieraus ergebenden Querstände, denen 
man in der. alten .Musik auf Schritt und Tritt begegnet, boten dem Komponisten einen 


ı) Vgl. Kroyer, S. 40. 
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bequemen Ausweg, den verpönten chromatischen Folgen auszuweichen. Ich bemerke 
nochmals, daß in allen späteren Ausgaben diese $ zwischen den Noten fehlen; ebenso 
ist die Nachstellung des # aufgegeben. Letztere ist nur noch in den Madrigalen von 
Geronimo Scotto (1542) und Ferabosco (1542) zu beobachten. Bei Scotto: 
„Morosi pensier“, „Nessun visse“, „Padre del ciel“!) usw. Bei Ferabosco: „Se’l mio sol” 
„Alma mia“, „Se a voi dol“, „A che la dippartita“, „Non mea gioir", „Da bei ramı“ usw. 
Von der Zwischenstellung des $, als einer natürlichen Folge der Nachstellung desselben, 
ist bei beiden ausgiebig Gebrauch gemacht. Ich erwähne nur: 


Seotto: 


II.,Oyme quanto“ 
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In I. würde bei chromatischer Auffassung eine Kollision zwischen Canto und 
Tenor entstehen, die wohl in früherer Zeit, aber nicht mehr im 16. Jahrhundert denkbar 
wäre. Die Verdopplung der 'Terz ist ein sonst seltener Fall; hier ist sie benützt, um die 
Sept vorbereitet eintreten lassen zu können. | 


Ferabosco: 


.„Se’lmio sol“ 


1) Primo libro a dot voci, 1551. 
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In I. entstünde ein überflüssiger Triton; auch wäre der Gang: ı RL schlecht. 
Ebenso in II: nie_to..ge Ein © des Canto in III. würde mit dem Cis des Alto kolli 
dieren, ist daher undenkbar. Die zahllosen übrigen Fälle, auf welche ich hier nicht 
eingehen kann, haben stets dieselbe harmonische Basis, Die Nachstellung des $ ver- 
wendet besonders Scotto sehr häufig, so daß wohl kein Zweifel walten kann, daß er 
die $ in Festas Madrigalen verschuldet hat. Ferabosco vermeidet auch dort, wo eine 
Chromatik erlaubt ist, nämlich zwischen zwei Satzgliedern, ängstlich jede chromatische 
Fortschreibung. Dafür bedient er sich ausgiebig des Querstandes. Besonders gerne ver- 
wendet er den übermäßigen Dreiklang (als Vorhalt) zur Tonmalerei. 


In frühen Drucken Scottos ist die Stellung der Akzidentien eine sehr schwan- 
kende. So steht z. B. in Willaerts „Amor mi fu morire"’) das $ unter, über und vor der 
Note oder zwischen zwei Noten. Am Anfange des Madrigals (siehe Kroyer, S. 38) bedingt 
wohl der plırygische Schluß schon von selbst die Erhöhung des C' der Endsilbe von 
„morire“. Auch die folgende Zwischenstellung des & ist wohl chromatisch nicht möglich: 


+ : EEER ı 


Auch bei Verdelot finden wir neben der Zwischenstellung auch die Nach- 
stellung des $ beobachtet?). Derselbe Fall wie im dritten Buch der Madrigale Arcadelts 
wiederholt sich auch in Verdelots: futti Ik madrigali del I e II libro°). Die Ausgabe 
Scottos (1540) enthält viele &, welche in jener Gardanos (1541) fehlen. Ebenso: dürfte 
der vermeintliche Halbtonschritt in Arcadelts ‚„Mentre gli ardenti rai“‘) (siehe 
Kroyer, S. 43) auf Scotto zurückzuführen sein, da dieser bei Arcadelt sonst nicht vor- 
kommt. Das As in „Dov'ito son“ ist natürlich nicht so unerhört, wie Kroyer (S. 43) 
meint, da das Stück bb vorgezeichnet hat. Alfonso della Viola gebraucht eben- 


i) Im zweiten Buch der Madrigale von Verdelot, 1536. In späteren Ausgaben des Madrigals 
(Gardano) ist auch hier die Zwischenstellung des g aufgegeben. 

2) Jın ersten Buch der Madrigal, 1537. 

8) Vgl. Einstein: Sammelband VIII der Internationalen Musikgesellschatt, S. 232. 

%), In: Madrigali a 4 voci di Messer Claudio Veggio, 1540. 
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falls gelegentlich die Zwischenstellung des $%, aber immer über demselben Akkord; ich 


erwähne daher nur: 


„In me cresce la voglia“: 
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Analog dem Cis des Alts ist wohl schon für das erste C’ des Tenors eine Erhöhung 
anzunehmen'). Ferners gehören zu dieser Gruppe von Madrigalisten aus der Zeit vor 
1550 noch Corteccia, Parabosco und Perissone. 


Corteccia: „Pietoss mei lamenti“ (siehe Kroyer, S. 44). 
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Das $ im Alt gehört natürlich schon zum ersten G. Denn nicht wegen eines chro- 
matischen Halbtonschrittes schreibt der Komponist hier zwei G, sondern um die zwei 
letzten Silben von „dolent#““ unterzubringen. Ebenso im nächsten Takt. Der wiederholte 
Wechsel von E-moll- und E-dur-Akkorden ist ganz undenkbar. 


Perissone: „Chiara luce“: 


Perissone: „Chiara luce‘ 
CHE 


go 


!) Von 1540 an Ist auch in Drucken anderer Verleger (besonders in Sammelwerken) die 
Zwischenstellung den # zu beobachten, aber immer nur bei bestimmten Komponisten, während 
anderseits bei Scotto die vielen verschwinden. Es ist daher anzunehmen, daß erst von dieser 
Zeit ab alle Drucke die Akzidentien im Sinne des Komponisten wiedergeben. 
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Parabosco: „Anima bella“: 


Parabosco: „Anima bella“ 


Alle diese anscheinend chromatischen Fälle, von denen ich nur einige heraus- 
greifen kann, basieren ohne Ausnahme auf demselben Akkord. Meistens ist dieser auch 
durch Versetzung oder Auswechslung einzelner Töne bei der zweiten Note nicht ver- 
ändert. Gelegentliche Vorhalte der Quarte oder kleinen Sext (übermäßiger Dreiklang!) 
sowie vereinzelte Durchgangsnoten sind natürlich nicht als Akkordwechsel zu bezeichnen. 
Das Gefühl einer Modulation wird nirgends hervorgerufen. Denn wir erwarten, beson- 
ders wenn die vorausgehende Note höher steht als die folgenden gleichen Noten, den 
Eintritt der großen Terz immer bereits auf der ersten Note und würden bei Annahme 
von Chromatik die kleine Terz oft nur als retardierendes Moment vor dem Eintritt der 
großen empfinden, häufig direkt als Vorhaltsnote. Solche chromatische Gänge erwähnen 
auch weder Marchettus und Tunstede, noch Aron. Eine chromatische Auffassung ist 
bei manchen dieser Madrigale direkt unmöglich; bei vielen anderen wäre sie vor allem 
auch wegen der gezwungenen Stimmführung schlecht. Die Annahme hingegen, daß 
sich das $& immer schon auf die vorangehende Note beziehen muß, hat in keinem der 
zitierten und auch aller anderen Fälle irgendwelche Schwierigkeiten ergeben. Daß jene 
chromatischen Schritte, welche wir am Ende und zu Beginn eines neuen Satzgliedes 
gelegentlich angetroffen haben, lediglich der gebräuchlichen Terzerhöhung ihre Ent- 
stehung verdanken, ist völlig klar. Diese Art von Chromatik dürfte sich bis in die Zeit 
zurückverfolgen lassen, welche mit der Terzerhöhung, welcher rein akzidentelle Be- 
deutung zukommt, begonnen hat. 


Bei Kadenzklauseln mit Figurationen in kleinen Notenwerten steht das $#, wenn 
es überhaupt ausgeschrieben wird, fast stets erst bei der letzten Note. Z. B.: 


Daß das #. jedem der beiden zu erhöhenden Töne beigeschrieben würde, kommt in 
der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts fast nie vor‘). Ich berühre diese Frage, auf die 
ich nicht näher eingehen kann, nur um zu zeigen, daß auch die Behandlung der 
Klauseln abhängig ist von der wechselvollen Handhabung der Akzidentienaussetzung. 
Von allen Komponisten dieser Zeit schreibt eigentlich nur Willaert die Akzidentien bei 


I) Vgl.: Eitner, Monatshefte für Mr., 1876, Seite 83. Riemann: Geschichte der Musik- 
iheorie, S. 364, 
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den Kadenzen manchesmal regelmäßiger aus. Die folgende Stelle aus seiner Motette 
„Sol“ ') möge daher als Beispiel für seine freie Behandlung der Klauseln Platz finden: 


nn. 


Endlich bemerke ich noch, daß dieser Zeit eine Zwischenstellung des 5 und eine damit 
verbundene Tiefalteration vollständig fremd ist. 


Kroyer hat zum erstenmal festgestellt, daß das Wort „cromatico‘ um 1550 gleiclı- 
bedeutend ist mit „a note negre“ und „alla misura breve“, d. h. die häufige Anwendung 
kurzer Notenwerte bezeichnet. Die Einführung der schwarzen Noten ist wohl fran- 
zösischen Ursprungs, wie auch Riemann (Handbuch der Musikgeschichte II, 1,S. 411) ver- 
mutet. So schreibt bereitsLando?) gelegentlich einer Aufzählung der damals lebenden 
Komponisten: „Jacques Francese miraculoso nelllistromento da penna et esperto nellu 
musica crommatica“. Kompositionen dieses Jacques oder Jachet (nicht Berchem!), 
zeichnen sich wirklich durch die Häufung kurzer Notenwerte aus. Bei wirklichen 
Chromatikern, wie Rore, macht Lando diese Bemerkung nicht. Die Bezeichnung 
„eromaltico‘ in diesem Sinne kommt zum erstenmal 1544 bei Rore auf, wird in den 
nächsten Jahren von einigen Komponisten aufgegriffen, erhält dann aber ungefähr zehn 
Jahre später die Bedeutung wirklicher Chromatik in modernem Sinne, eine Fest- 
stellung, welche für unsere Untersuchungen von größter Wichtigkeit ist. Nur bei Rore 
ist die Bezeichnung „eromatico‘ im alten Sinne in manchen der vielen späteren Auf- 
lagen ganz mechanisch vom Drucker beibehalten worden. Hingegen ist sie in späteren 
Neudrucken bei Ruffo 1560 in „a notte negre“ umgewandelt, bei Martoretta 1554 bereits 
ganz ausgelassen. Von den betreffenden Werken der übrigen Komponisten sind Neu- 
auflagen nicht mehr bekannt. Es ist nun sehr merkwürdig, daß das Wort „cromatico‘ 
in einer Zeit seine Bedeutung wechselte, in der Rore mit seinen ersten chromatischen 
Madrigalen und dem ‚„Calami sonum‘' hervortrat, in der Vicentino mit der Neubelebung 
des antiken „genere cromatico“ aufsehenerregende Versuche anstelle. Wenn, wie 
Kroyer glaubt, der chromatische Halbtonschritt schon lange vor Rore anzutreffen ist, 
warum bezieht man das Wort vor 1554 nie auf diese Erscheinung? Welchen Terminus 
hat man dann zur Bezeichnung dieser angeblichen Chromatik? Warum endlich erhält 
das Wort gerade erst nach 1550 seine Bedeutung im gebräuchlichen Sinne? Diese Wider- 
sprüche gestatten nur die Lösung, daß hier eben ein Mißgriff in der Walıl des Wortes 
mit rein rhythmischer Bedeutung vorliegt, vermutlich von Seite Rores, den einige 
Komponisten aufnahmen. Übrigens ist es auffallend, daß Rore, vielleicht in der Er- 
kenntnis, den ganzen Irrtum verschuldet zu haben, das Wort ‚„cromatico“ nie zur Be- 
zeichnung wirklicher Chromatik gebraucht. Die zahlreichen Bedenken, welche sich im 
Verlauf unserer Untersuchungen gegen die Existenz chromatischer Fortschreitungen er- 
gaben, erhalten durch diese Feststellung eine nicht zu unterschätzende Verstärkung. 
Natürlich müßte die neue Chromatik gewisse Merkmale besitzen, welche der alten fehlen, 
so daß jeder Zweifel ausgeschlossen ist, auch bei ihr nur an die Folg& gleicher Töne zu 


1) Aus: Motelta 3 vocum ab pluribus authoribus composita,; Gardino, 1543. 
3) Sette libri de cataloghi ac varie cose; Vinegia, 1552. 
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denken. Es wird daher jetzt unsere Aufgabe sein, das Wesen dieser Chromatik klarzu- 
legen und die Erscheinungsformen ihres Auftretens zu fixieren. 

Den Ausgangspunkt der Bewegung bildet Rores Ode „Calami sonum ferentes“ ?). 
Dieselbe stellt die Quintessenz der ganzen chromatischen Bewegung dar, dürfte aber, 
ähnlich wie Willaerts: „Ouidnam ebrietas“ mehr als Schulbeispiel aufzufassen sein, in 
welchem der Autor alle Möglichkeiten der neuen Kompositionsart darstellen wollte. 
Denn die Ansicht ist unrichtig, daß Rore sonst von der Chromatik einen solch aus 
gedehnten Gebrauch machte, wie sich aus diesem Stücke schließen ließe. Ebenso hat 
Rores Chromatik mit den antikisierenden Bestrebungen Vicentinos nichts zemein. 
‘Hingegen ist es unzweifelhaft, daß er durch die Versuche Vicentinos angeregt wurde, 
eine Lösung des Problems in anderer Weise zu versuchen. Entstanden ist das Stück 
vor 1555, da es in diesem Jahre bereits bei Lasso nachgedruckt ist. 

Daß diese Chromatik grundverschieden von jener ist, welcher wir früher be- 
vegnet sind, zeigt sich gleich in den Anfangstakten. Sie hat vor allem modulatorische 
Bedeutung; der Querstand als beliebtes Hilfsmittel, Halbtonschritien aus dem Wege 
zu gehen, ist verschwunden. Eine für die Chromatik wichtige Erscheinung meldet sich 
zum ersten Male: die Häufung der Akzidentien. Ein Grund dafür ist in dem vorläufigen 
Mangel eines Zeichens für die Tiefalterierung des $ zu suchen. Denn diese kommt, 
wenn wir von den Fällen absehen, in denen sie durch die stereotype Terzerhöhung am 
Ende eines Satzgliedes entsteht, früher nie vor. Der hauptsächliche Grund für die 
Häufung ist jedoch auf einen anderen Umstand zurückzuführen. Wenn nämlich ein 
zwischen zwei gleichen Noten stehendes Kreuz in der Zeit vor 1550, wie wir nach- 
zewiesen haben, keine Chromatik, sondern nur die vereinfachte Schreibweise für zwei 
gleiche erhöhte Töne bedeutet, so ergab sich jetzt bei der Anwendung wirklicher 
Chromatik eine Kollision. Denn es gab keine Möglichkeit, die chromatische Erhöhung 
graphisch anders darzustellen, als durch die Zwischenstellung des $& Mau hatte also 
für zwei im schärfsten Gegensatz stehende Erscheinungsformen dieselbe Schreibweise. 
Die Häufung verdankt daher vor allem dem Bestreben, der erwähnten Zweideutigkeit 
auszuweichen, ihre Entstehung. Ein Anlaß zur Häufung des p, welche erst später auf- 
tritt, war deshalb nicht vorhanden, weil die Zwischenstellung des b in der älteren Zeit 
nie vorkam. Es konnte daher keinem Zweifel begegnen, eine Folge wie 2) © anders 
als chromatisch aufzufassen. In der ersten Zeit der chromatischen Periode ist die 
Häufung der Akzidentien immer ein untrügliches Zeichen für die Existenz chromatischer 
Fortschreitungen. Erst in den letzten Dezennien des Jahrhunderts wird sie manchmal 
bei rein diatonischen Stücken neben der Häufung des 5b verwendet. 

Außer diesen chromatischen Halbtönen fällt in Rores Ode die Verwendung neuer. 
leiterfremder Töne, wie ais und dis auf, Sie enthält also die Merkmale der beiden 
chromatischen Richtungen, welche sich in der Folgezeit unterscheiden lassen: Die cine 
versteht unter „eromatico“ nur die Anwendung neuer Töne (z. B. Manara, Giulio 
Fiesco), die andere außerdem auch noch den Gebrauch chromatischer Halbtonschriite. 
Die von Kroyer (S. 62) wiederzegebenen chromatischen Halbtöne aus dem I. Buch 
der fünfsiimmigen Madrigale 1542 von Rore, fehlen in der Ausgabe 1563. Also hat auclı 
Rore in seinen ersten Madrigalen von der Zwischenstellung des & in der alten Be- 
deutung Gebrauch gemacht. Iın I. (1544) und Ill. Buch 1548 ist überhaupt keine solche 
Chromatik mehr zu verspüren. Beispiele aus späteren, chromatischen Madrigalen gibt 
Krover S. 63 bis 65; jedoch mögen einige Bemerkungen dazu gestattet sein. In 
„O sonno“ ?) kommt ein Dis an keiner Stelle vor. Ich glaube auch, daß die von Kroyer 
erwähnte Tiefalterierung in diesem Stücke nicht chromatisch aufzufassen ist (es lieet 
kein Akkordwechsel vor!), so daß vielleicht die Datierung von Becker-Fetis (1543) doch: 

1) Vgl. Commer: coll. XII, Nr. XXX. Kroyer, S. 66. Riemann: Handbuch der Musik- 


geschichte II, 1, S. 414. 
2) Kroyer, S, 65. 
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richtig ist. In „Poi che m’invita !)“ ist ein Druckfehler die Ursache des Halbtonschrittes 
und des Dis, wie sich aus dem Zusammenhang mit den anderen Stimmen ergibt: 


Die Einführung neuer Töne und Akkorde hatte vor allem eine Lockerung des 
tonalen Gefüges zur Folge, eine Gefahr, welche die meisten Komponisten klar er- 
kannten, so daß die extreme chromatische Richtung, welche die heterogensten Ton- 
arten in einem und demselben Stücke verwendete, in diesem Entwicklungsstadium der 
Harmonik nur eine Episode bildet, die wohl anregend gewirkt hat, in ihrer einseitigen 
Anlage jedoch vollkommen verfehlt war. Denn die Unfähigkeit, den neu gewonnenen 
Akkorden diejenigen Beziehungen zu einander und zu der ursprünglichen Tonart des 
Satzes zu verschaffen, welche den Begriff der Tonalität in unserem Sinne bilden, führte 
zu den atonalen Gebilden der letzten Chromatiker, worauf die Richtung ein jähes Ende 
fand. Durch die Ungebundenheit in der Verwendung alterierter Töne wurde in solchen 
chromatischen Stücken die Vorzeichnung ganz illusorisch. Höchstens durch die Vor- 
zeichnung eines b ist manchmal noch angezeigt, daß der Satz mehr oder minder dem 
genus molle angehören soll. Eine bb-Vorzeichnung trifft man in keinem chromatischen 
Madrigal mehr an. Welchen geringen Wert man auf die Vorzeichnung legte, geht auch 
daraus hervor, daß man auch jetzt, nachdem ein Geltungsunterschied zwischen $- und 
»-Tönen nicht mehr bestand, das % der Überlieferung gemäß nicht vorzeichnete. 

Stark beeinflußt von Rores „Calani sonum“ sind Lasso in der Motette „Alma 
nemes“ und Gallus im „Mirabile mysterium“, dessen Anfang genau, nur rhythmisch 
verändert, dem „Calams‘“ entnommen ist?). Diese, sowie auch der andere große Meister 
dieser Zeit, Palestrina, stehen jedoch im großen und ganzen auf dem Boden der 
Diatonik. Verwenden auch Palestrina und Lasso gelegentlich den chromatischen Halb- 
tonschritt, so verschmähen sie doch in richtiger Erkenntnis die uneingeschränkte An- 
wendung „neuer“ Töne, in welchen die letzten Chromatiker schwelgten. Auch Monte- 
verdis Chromatik ist nicht auf Gesualdo, sondern auf Rore zurückzuführen. Im übrigen 
habe ich nicht die Absicht, hier noch einmal eine Übersicht über jene Komponisten der 
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, die sich der Chromatik bedienten, zu geben. 
Diesbezüglich sei auf die trefflichen Ausführungen Kroyers hingewiesen. 

Es ist nun einleuchtend, daß manche Komponisten von diesen Neuerungen so 
wenig Notiz nahmen, daß sie die Zwischenstellung des $ noch immer im Sinne einer 
Folge von gleichen erhöhten Tönen beibehielten, ohne der Mißverständnisse zu achten, 
die sich aus der Beibehaltung dieser Gepflogenheit ergeben mußten. Diese Scheidung 
der nur anscheinend chromatischen Fälle von den wirklich chromatischen ist daher für 


1) Kroyer, S. 64. 

2) Romanos „Di virtu di costumi‘“ mit der Überschrift: „a imitalione di Cipriano‘', bezieht 
sich nicht auf das „Calami’' (vgl. Kroyer, S. 124). Der allein erhaltene Canto enthält wohl manch- 
mal As, aber kein Chroma. Romano verwendet zwei Zeichen für die Diesis: ß für den sich nach 
oben auflösenden Leiteton, .) für alle übrigen Fälle. Vgl. das von Kroyer zitierte Beispiel, S. 124. 
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die Zeit nach 1550 von großer Wichtigkeit. Da nach Kroyer (S. 77) der chromatische 
Halbtonschrift bei Vincenzo Ruffo eine größere Rolle spielt, als bei irgend einem 
anderen Komponisten, so werden wir uns zuerst mit der Chromalik dieses Komponisten 
zu beschäftigen haben. In den Drucken von Madrigalen Ruffos aus der Zeit vor 1557 
ist das $ immer zwischen gleichen Noten gestellt, hingegen weisen seine späteren 
Werke (z. B. das Ill. Buch der Madrigalia 4 von 1560) die Zwischenstellung des % 
nicht mehr auf. Auch die Neuausgabe des II. Buches der fünfstimmigen Madrigale 
von 1557 hat nur mehr zwei Fälle von Zwischenstellung des #, welche aber sicher 
nicht chromatisch zu deuten sind. Die naheliegende Tiefalteration mit Hilfe des b 
kommt auch früher nie bei ihm vor. Hingegen verwendet er sehr oft den übermäßigen 
Dreiklang als Vorhalt, ähnlich wie früher Ferabosco, z. B.: 


„Donna quand'il bel! „Jo non saprei‘ 


Im letzten Beispiel bezieht sich das $ wohl schon auf das erste f bei „dogliosa” ; 
denn auch bei I. ist dieselbe Kadenz mit dem Vorhalt des B im Tenor. Die Zwischen- 
stellung des $ ist wie bei den Frühmadrigalisten immer auf derselben harmonischen 
Basis beobachtet. Einige zweifelhafte Stellen, welche scheinbar den Akkord wechseln, 
ergeben eine verständliche Lösung, wenn wir den ersten Akkord als Vorhaltsakkord 
auffassen: 


Wüßten wir von der ausgesprochenen Vorliebe Ruffos für den übermäßigen 
Dreiklang nichts, so müßten diese Beispiele wohl gegen die Richtigkeit unserer An- 
nahme, daß hier kein Chroma beabsichtigt ist, sprechen. Auffallend wäre dann nur 
der Umstand, warum Ruffo nur in diesen wenigen Fällen den sonst um diese Zeit 
durchwegs gebräuchlichen Akkordwechsel bei Halbtonschritten vornimmt? Die starke 
Neigung zu Vorhaltswirkungen zeigt sich auch in der häufigen Verwendung der großen 
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Sept. Im folgenden Beispiel dürfte vielleicht ebenfalls der übermäßige Dreiklang vom 
Komponisten beabsichtigt gewesen sein: 


Bei den folgenden zwei Fällen ist eine Annahme von Chromatik ganz ausge- 
schlossen: 
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[_ 09T | x r : 
er: £ 2 ' » 
' pP} 


In beiden Stellen würde ein chromatischer Halbtonschritt mit der Oberstimme 
kollidieren. In „valor, preggi“ ist das $ Warnungszeichen, welches sich bereits auf das 
erste FH beziehen muß, da dieses kein b beigeschrieben hat, Neue Töne kommen bei 
Ruflo nicht vor; selbst von dem längst üblichen As macht er keinen Gebrauch. Daher 
dürfte jenes Dis, welches Kroyer (siehe S. 76) als einzigen neuen Ton im Alt von 
‚Pervert’e quast“ gefunden hat, wohl auf einen Druckfehler zurückzuführen sein: 


“ GE 0 / ms 
[I 
‘ 


Es muß wohl hier analog dem ersten Einsatz des Basses auch im Alt D heißen. Denn 
die quintweise Beantwortung ist in allen vier Stimmen am Anfange genau eingehalten. 
Außerdem würde durch das Dis ein doppelter Vorhalt entstehen. Auffallend ist bei 
einer Stelle desselben Madrigals die Häufung der Akzidentien, welche Ruffo sonst nie 
verwendet. Da chromatische Folgen vermieden sind, so kann der Grund hiefür nur in 
der Anwendung des Fis-moll-Akkords zu suchen sein, dessen Einführung Ruffo wohl 
als besondere Kühnheit erschienen sein muß. Überhaupt zeigt das Stück Merkmale 
eines diatonischen Gegenstückes zu Rores „Calami“!). Der Einwurf Kroyers (S. 76): 


1) Vgl. z. B. den Anfang! 
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„Sollte auch Ruffo in seinen späteren Jahren Gegner der neuen Musik geworden sein“, 
löst sich durch die Feststellung, daß Ruffo nie Anhänger der neuen Richtung war. 
Seine Bedeutung als Madrigalist gewinnt nur, wenn alle jene maniriert wirkenden 
chromatischen Fortschreitungen, welche oft die Ursache schlechter Stimmführung sind, 
in Wegfall kommen. a Ä 

Als ganz unverbesserlich bezüglich der alten Zwischenstellung des 3% zeigt sich 
Francesco Portinaro. Denn noch im Jahre 1568 macht er von derselben in der 
Vertonung von Petrarcas „Le vergine“ Gebrauch, und fügt der Ausgabe die Bemerkung 
bei: „Da lui novamente composti et con ogni diligentia corretti.“ Ich zitiere folgende 
chromatisch nicht mögliche Stellen: 


„Pioggia di lagrimar“ 


„Ove sacre sorelle‘“ 


Ein Kommentar zu diesen Beispielen ist wohl nicht nötig; man beachte jedoch 
als Zeichen der Zeit das Dis im letzten Fall (H-dur!), welches allerdings Portinaro 
schon in seinem 1557 erschienenen Madrigal „Quanto piu allalma speme“ benützt hat. 
Der Zwischenstellung des $ im alten Sinne bedienen sich unter anderen noch: Giov. 
Nasco 1562, Gio. Tom. Lambertini 1560 und Giov. Contino 1560. Die Ein- 
gangstakte aus des letzteren Madrigal „Novi strali“, welches Kroyer S. 24 erwähnt, sind 
nicht chromatisch aufzufassen. Hier ist einfach einer jener häufigen Fälle, in dem 
durch die Erhöhung der Terz des ersten Akkords die beliebte Anfangswendung Y—I 
entsteht. 

Besonders in der kirchlichen Musik muß sich diese alte Notierungsweise noch lange 
weiter erhalten haben. So habe ich beispielsweise bei Torchi, Il. Band, in Spontones 
Parodiemesse „Cosi estrema la doglia“ fortwährend chromatische Folgen angetrofien, 
welche sicher nicht chromatisch gemeint sind. Im I. Band von Torchi sind die chroma- 
tischen Halbtöre bei Demophon S. 5, Festa S. 49, Jan Gero S. 102 und Ruffo S. 205 
und 213 unrichtig. Gegen Ende des Jahrhunderts machen manche Madrigalisten, obwohl 
sie chromatische Schritte verwenden, von der Häufung der Akzidentien keinen Ge 
brauch, während wieder andere dieselbe ohne ersichtlichen Grund auch in rein diatoni- 
schen Stücken anwenden. Diese meist unbedeutenden Komponisten scheinen sich über 
den ursprünglichen Zweck der Häufung nicht mehr klar zu sein. 

Da die Herausgabe der Madrigale von Marenzio und Gesualdo bevorsteht, 
so erübrigt es sich vorläufig, auf die Chromatik bei diesen näher einzugehen. Marenzios 


R. v. Ficker, Beiträge zur Chromatik des 14. bis 16. Jahrhunderts. 33 


Chromatik fußt im großen und ganzen auf jener Rores, welche sie aber in der Mög- 
lichkeit zu Modulationen in entfernte Tonarten noch übertrifft. So moduliert er an einer 
Stelle seines Madrigals „O voi che sospirate“ ') bis nach Fis-dur; an einer anderen (der 
bekannten enharmonischen ?) jedoch bis nach Ges-dur. In dem quintmäßigen Aufbau 
der Akkordfortschreitungen ist aber noch immer jenes Modulationsprinzip beobachtet, 
welches Willaert zum ersten Male aufgestellt hat, und welches in vernünftigen Grenzen 
gehalten, die wichtigste Errungenschaft der ganzen chromatischen Bewegung darstellt. 

Die ganz modern anmutende Harmonik der Madrigale Gesualdos *) unterscheidet 
sich nun von der seiner Vorgänger wesentlich. Gesualdo vermeidet nämlich nach Mög- 
lichkeit die vulgären Dominantfolgen, und zieht vor allem die Nebenstufen als Modu- 
lationsmittel heran. Wurde bisher der chromatische Halbtonschritt der Modulationsart 
entsprechend, immer nur in einer Stimme eingeführt, so chromatisiert Gesualdo mit 
Hilfe diatonischer und chromatischer Halbtöne oft den ganzen Akkord. Man vergleiche 
zum Beispiel folgende Stelle aus seinem Madrigal: „Merce grido piangendo“, in welchem 
die divergierendsten Akkorde unvermittelt einander folgen (E-moll und Gis-dur, 
A-moll—Cis-dur, Fis-moll—B-dur-__H-dur!): 


Der Verwendung der verschiedensten alterierten Töne und Akkorde in einem 
Stücke sind wir allerdings auch bei anderen Chromatikern begegnet. Aber bei diesen 
war wenigstens noch eine gewisse Ordnung im Gebrauch derselben wahrzunehmen; die 
Akkorde waren innerhalb der einzelnen Perioden durchwegs logisch verknüpft, so daB 
von einer Einhaltung der Tonalität, wenn auch nicht in Bezug auf den ganzen Satz, so 
doch innerhalb mehr oder minder ausgedehnter Satzglieder gesprochen werden konnte. 
Gesualdo geht jedoch darüber weit hinaus, und schaltet die tonalen Beziehungen der 
Akkorde selbst in den kürzesten Satzgliedern aus. So groß daher auch die Bewun- 
derung für dieses Genie, welches beinahe vor 300 Jahren schon harmonische Wen- 
dungen gebraucht, welche direkt auf die chromatische Modulation unserer Zeit hin- 
weisen, sein mag, so ist es anderseits einleuchtend, daß diese Versuche für die damalige 
Zeit einen Irrweg bedeuteten, welcher die erworbenen Errungenschaften des ganzen 
vorausgehenden Jahrhunderts gefährdete. Vielleicht aber bedurfte es gerade der ex- 
tremen Erscheinung dieses Mannes, um jene Ernüchterung herbeizuführen, welche die 
Chromatik, ohne sich ihrer gänzlich zu entledigen, wieder in zweckmäßige Grenzen 
zurückführte. 


1) Bei Winterfeld, Gabrieli III, S. 156 und 157. 
2) Sie hat den bezeichnenden Text: ‚„Muti una volta quel suo antico stile.‘“ 


3) Auch mancher Madrigale seines Lehrers Pomponio Nenna, welche merkwürdiger- 
weise fast ganz unbekannt sind. 


Florian Leopold Gassmann als Opernkomponist. 
Von Dr. Gustav Donath, mit Zusätzen von Dr. Robert Haas’). 


I. Lebensgeschichte. 


Es war ein reichbewegtes Künstlerleben, das am 3. Mai 1729 begann, als dem 
Gürtlermeister Johann Heinrich Gassmann zu Brüx in Böhmen von seiner 
Gattin Eva Rosina ein Sohn geboren wurde, der am folgenden Tage in der Taufe 
die Namen Florian Leopold erhielt?). Aus seiner frühen Jugend wissen wir nur, daß 
der Knabe von den Eltern auf das Jesuitenseminar zu Komotar geschickt wurde — 
[also dorthin, wo wenige Jahre zuvor kein geringerer als Gluck zur Schule gegangen 
war] — um einen gründlichen allgeıneinen Unterricht zu genießen, zugleich auch in der 
Elementarlehre der Musik Unterweisung zu finden. Denn die Jesuitenkollegien in Böhmen 
ließen sich damals die Pflege der Tonkunst sehr angelegen sein). Der Chorregent der 
DBrüxer Dechanatskirche, Johann Woborschil, bemerkte dann bald das Talent 
des Studenten, denn er übernahm ‚einige Jahre‘ seine musikalische Ausbildung und 
hatte dabei im Gesang, Violin- und Harfenspiel (im letzteren ganz besonders) die 
besten Erfolge. Auf dem Chore der Kirche sehen wir den jungen Musiker dem Lehr- 
meister gute Dienste leisten und Lust und Liebe zu seiner Kunst erfüllen ihn mehr und 
mehr. Als nun Florians Vater, wohl entgegen seinen Beteuerungen, sich ganz der Musik 


*) Die vorliegende Arbeit wurde von Herrn Dr. Donath im Jahre 1404 fertiggestellt. Da der 
Verfasser sie zum Zweck der Veröffentlichung als Einleitung zur Herausgabe der ‚„COontessina“ in 
unseren Denkmälern einer Umarbeitung nicht unterziehen konnte, unternahm der Herausgeber der 
Gassmannschen Oper, Herr Dr. Haas in dankenswerter Weise diese Aufgabe. Alle Ergänzungen von 
seiner Hand sind im Druck durch Anbringung von eckigen Klammern [) kenntlich gemacht. 

Der Leiter der Publikationen. 

1) Der vom 4. Mai 1729 datierte Taufschein lautet (Herr Ferdinand Rimon, Musik- 
Institutsdirektor in Brüx hat freundlichst eine Kopie davon übermittelt): 

Testimonium baptismale. Anno 1729, die 4. Maji, Reverendus Dominus Michact Böse, 
Capellanus penes Ecclesiam Pontensem baptizavit Infaniem gemellum, heri hora scıta vesprertina 
ez Johanno Henrico Gassmann, cive zonario, et Eva Rosina conjugibus nalum flliolum, cui im- 
positum est nomen Florianus Leopoldus. (Dann folgen die Namen der Paten und Zeugen.) 

Florian Leopold war der Erstgeborene der Zwillinge, seine Zwillingsschwester starb bald 
nach der Geburt (J. M. Brauner, a. a. O.). Der 4. Mai wird also fälschlich als Geburtstag Ga:s- 
manns geführt, desgleichen sind die Angaben unrichtig, die seine Geburt in das Jahr 1125 
verlegen. 

2) Dlabacz schreibt In seiner Abhandlung an der Spitze des böhmischen Künstleriexikons 
(1815) von dem „glänzenden Stand der Jesulterkollegien und Seminarien, wie auch der Klöster 
Böhmens, in welchen die Jugend alle mögliche Hilfe fand‘ und die sehr zum Aufschwuug der 
Musikpflege in Böhmen beigetragen haben. Mit Hinweis auf die Aufführung der Festoner 
„Costanza e Fortezza‘, 1723 in Prag sagt er weiter: „Dieser für die Tonkunst sehr vorteilhafte 
Umstand beseelte die Böhmen und sie fingen an, diese Meister nachzuahmen. Man führte hernach 
verschiedene Opern sowohl in Kollegien, Seminarien als in anderen Klöstern und die sogenannten 
Oratorien in Kirchen auf.‘ So ist es nicht unmöglich, daß Gassmann bereits in Komotan eine 
oder die andere Oper zu hören bekam. [Das Jesuitenkollegium daselbst war 1589 von Georg 
Popel von Lobkowlitz bei der Kirche zu St. Ignatius nebst einem zahlreichen Seminar 
unter dem Titel des heiligen Franz Xaver gestiftet worden; während der protestantischen Un- 
ruben waren die Jesuiten dann gezwungen, Komotau und Böhmen zu räumen, 1528 kehrten sie 
aber zurück und leiteten das Institut bis zur Ordensaufhebung 1773. (Schallers Topographie von 
Yihmen, VII. Saazer Kreis, S. 174.)] 
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verschreiben zu wollen, ihn zu einem Materialienhändler in die Lehre gibt, da faßt der 
13 jährige Bursch den abenteuerlichen Entschluß, in der weiten Welt sein Glück zu 
suchen und macht sich insgeheim mit ganz wenig Barschaft auf und davon. Doch nahm 
er seine Harfe mit und das war sein Glück. Er hatte es auf diesem Instrument, [das damals 
in Böhmen sehr beliebt war,] zu einer erstaunlichen Fertigkeit gebracht und als er sich 
nun damit in Karlsbad vor der vornehmen Kurgesellschalt produzierte, erregte er großes 
Aufsehen, ja binnen 14 Tagen soll er die enorme Summe von 1000 Talern Leisammen 
e<habt haben ?). Unter den Zuhörern befand sich auch der Kurfürst von Mainz, der den 
Jugendlichen Virtuosen gern in Dienst genommen hätte, allein sein Antrag wurde ahge- 
wiesen; mit dem leicht verdienten Geld ging die Glücksfahrt weiter nach dem Süden, 
dem gelobten Land der Musik zu ?). 

„Gassmann hatte wohl zu Brüx gehört, daß Italien der Sitz der Musik sei, man 
mochte ihm vielleicht zu Kalsbad gesagt haben, daß es um seine Anlage schade wäre, 
wenn er nicht einmal auf Reisen ginge, kurz, sein Kopf war erhitzt, er meinte, jetzt 
sei er alt genug, eine Reise zu machen, und er zögerte auch nicht lange, seinen Ent- 
schluß ins Werk zu setzen. Seine Gedanken waren gerade nach Italien gerichtet. Er 
wußte damals von Italien nicht mehr und nicht weniger, als was er in der Schule gehört 
hatte, daß es auf der Landkarte einem Stiefel ähnlich sähe u. dgl. Ohne die mindeste 
Kenntnis der Landessprache, ohne eine andere Hilfssprache, als das wenige Latein, das 
ein zwölfjähriger Student spricht, versah er sich mit den nötigen Kleidungsstücken und 
ging mit der Post gerade nach Venedig. Das, was ihm nach der Reise an Geld übrig 
geblieben war, dauerte nicht lange, bald war sein Schatz verzehrt, und er wußte sich 
nicht mehr zu raten. Ganz bestürzt blieb er auf einer Brücke stille stehen und fing bitter- 
lich zu weinen an. Ein Priester, der eben vorüberging, redete ihn an, und Gassmann 
beschrieb ihm seine Verlegenheit, so gut es ihm möglich war und machte auf den 
Priester einen so vorteilhaften Eindruck, daß er ihn mit sich nach Hause nahm. Hier 
entdeckte er erst, was er an dem Knaben gefunden hatte. Mag nun das Abenteuerliche 
an dem Schicksale des Knaben auf die Phantasie des Italieners mit Einfluß gehabt haben, 
gewiß ist, daß ihn das außerordentliche Talent, das er an dem Jüngling bemerkte, haupt- 
sächlich bewogen haben muß, sich seiner mit wirklich väterlicher Sorgfalt anzunehmen. 
Er behielt ihn bei sich im Hause, ließ ihn in den Wissenschaften fort unterrichten und 
gab ihn endlich, als er sah, daß derselbe in allem sehr schnelle Fortschritte machte, 
dem berühmten Padre Martini’) zum Unterrichte, der den Grund zu seiner nach- 
herigen Größe als Tonsetzer legte.‘ 


i) Wie der Wiener Theateralmanach 1795 erzählt, entsagte Gassmann später ganz dem 
Hartfenspiel, „so zwar, daß er sich in seinem männlichen Alter nur noch zweimal bereden ließ, 
zu spielen, einmal von seiner Gemahlin, das zweitemal von Kaiser Josef. Der Kalser war damals 
erstaunt über sein Spiel und versicherte, er habe nie geglaubt, daß man auf diesem Instrument 
so viel leisten könne.‘ 

2) Nach Diabacz begab sich Gassmann zuerst nach Eger, von wo er nach kurzem Auteut- 
halt mit einem Priester aus dem Predigerorden nach Venedig gereist sel. Die Angaben von 
Diabacz sind aber nicht maßgebend und oft wenig glaubwürdig. So schreibt er über die folgende 
Zeit: „Nach einem kurzen Aufenthalte in Mailand wurde er von dem Gouverneur der Insel 
Corfu (!) als Kapellmelester aufgenommen, doch unter der ausdrücklichen Bedingung, daß er 
nicht in die Livree eintreten dürfe. Obschon er von allen hochgeschätzt wurde, bequemte er sich 
doch selten zum Komponieren, bis er durch Arrest (!) sozusagen dazu gezwungen war. Nacb 
Verlauf dreier Jahre kam er nach Venedig zurück, reiste nach Florenz, Rom, Neapel und zeigte 
sich in den berühmtesten Orchestern. 

Am verläßlichsten erscheinen die Nachrichten des Wiener Theateralmanachs. Sie rind von 
Sonnleithner gesammelt, und zwar, wie er ausdrücklich bemerkt, nach den Mitteil- 
lungen von Gassmanns Witwe und seinem Schüler Salieri. Unrere Er- 
zählung folgt dieser Quelle. 

3) Er bekleidete damals das Amt eines Kapellmeisters an der Franziskanerkirche In 
Bologna. [Über Mozarts Studien bei P. M. s. T. de Wyzewa und G. de Saint Foix: W. A, Mozart, 
Paris, 1912, I., S. 315 ff. und Artur Schurig: W. A. Mozart, Leipzig, 1913, I., S. 240 ff.) 
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So wurde also dem jungen Gassmann das Glück zuteil, ein Schüler des 
berühmtesten Musikgelehrten Italiens zu werden, der gleichzeitig der liebevollste und 
leutseligste Lehrer war und es ist zweifellos, daß er bei Padre Martini eine 
gründlichere, solidere Ausbildung genoß, als es in irgend einem der Konservatorien 
Venedigs der Fall gewesen wäre. Umso eher fand er daher später, als er nach Wien 
kam, den Anschluß an die Traditionen der Fuxischen Schule ?). 

„Gassmann studierte mit allem Eifer fort und in einigen Jahren war er 
schon imstande, Organistendienste zu tun. Der Priester, bei dem er noch immer wohnte, 
brachte ihn in einem Nonnenkloster unter, wo er seine Stelle mit allgemeiner Zufrieden- 
heit versah. Eine der Nonnen war mit dem Conte Leonardo Veneri verwandt, 
dem sie bei Gelegenheit mit Bewunderung von Gassmanns großem musikalischen Genie 
sagte; dieser wünschte mit ihm bekannt zu werden und war bald nach seiner Bekannt- 
schaft so von ihm eingenommen, daß er beschloß im wahren Verstande sein Mäcenas zu 
werden. Er nahm ihn zu sich und räumte ihm in demselben Gebäude, in dem er das 
erste Stockwerk bewohnte, das ganze zweite zur Wohmung ein. Alle Hausleuie d«s 
Conte waren zu seiner Bedienung angewiesen. Nicht nur, daß er selbst freie Tafel hatte, 
sondern er war auch berechtigt, täglich 10 bis 12 Personen zu sich zu Gaste zu bitten, 
mit einem Worte, er lebte so prächtig, als der Conte selbst, der damals eines der größten 
Häuser in Venedig führte. Indessen machte er von diesen ausgezeichneten Befugnissen 
keinen Gebrauch; so jung er war, dachte er doch, daß es nicht immer so dauern könnte, 
und daß es ihm dann nur desto schmerzlicher fallen dürfte, wenn er die schimmernde 
Lebensart mit einer einfachen zu vertauschen gezwungen sein würde. Ebensowenig 
machle ihn diese ungewohnte Lebensart seiner Kunst untreu; er betrieb sie mit immer 
größerem Eifer und hatte es bald so weit gebracht, daß ihn sein Lehrer unter die größten 
Tonsetzer zählte und Gassmanns Porträt in seinem Museo aufstellte, das für die 
Bildnisse der merkwürdigsten Tonsetzer bestimmt war. Es kam sehr bald dahin, daß 
sich die ansehnlichsten Kirchen und Theater mit Eifer um seine Werke bewarben.“ 

Unter den Städten Italiens, die zu jener Zeit die Oper des ernsten und heiteren 
Genres pflegten, nahım Venedig den ersten Platz ein. Eine stattliche Anzahl von 
Theatern?) hatte dort der Oper ihre Pforten geöffnet; am ersten Montag des Oktobers 
begann die stagione autunno mit der opera buffa, im November folgte die opera seri«:, zu 
Weihnachten erlitt die Spielzeit eine Unterbrechung, um dann wieder bis zum letzten 
Karnevalstage fortgeführt zu werden (stagione del carnovale). Erst am Feste Christi 
Hinımelfahrt (fiera dell’ascensione) wurden die Theater mit der opera seria wieder 
eröffnet, und zwar für 14 Tage. Gassmann hatte also in Venedig jedenfalls reichlich 
Gelegenheit, die Schöpfungen der bedeutendsten italienischen Opernkomponisten seiner 
Zeit zu hören. Hasse, Jomelli, Galuppi, Scolari, Fischietti, 
Giuseppe Scarlatti und viele andere [seit 1762 auch Piccinnij] brachten ihre 
Werke daselbst zur Aufführung. Mit Galuppi, der in Venedig seine fruchibare 
Tätigkeit entfaltete, sowie mit Goldoni, dem venezianischen Advokaten und 
Dramatiker, dürfte Gassmann in persönliche Beziehungen getreten sein. 

Unser Maesiro betrat seine Bühnenlaufbahn mit der opera seria „Blerope“ von 
Apostolo Zeno, die im Karneval 1757 auf dem teatro S. Moise zum erstenmal 
aufgeführt wurde. Jedes Jahr brachte nun eine neue Oper von ihm: 1758 „/sstpile“ 


1) [A. G. Meissner zitiert in den „Bruchstücken zur Biographie J. G. Naumanns“ (Prag. 
1803, I., S. 153), gelegentlich dessen Studien bei Padre Martini einen handschriftlichen Aufsatz 
von Abt Vogler über Martinis Unterricht, worin ihm vorgeworfen wird, daß er sich noch gang an 
die Theorie von Fux gehalten habe.] 

°) Taddeo Wiel: T lealri musicali veneziani nel secolo XVII—XVIII, Venedig 1807. [Volk- 
mann (historisch-kıitische Nachrichten von Italien, Leipzig 1770/71, III, 615 ff.) erwähnt sieben 
Theater, vier davon für die ernsthafte und komische Oper bestimmt, vgl. Hillers wöchentl. Nach- 
richten, 1757, S. 104 f.; Marpurgs Beiträge, II, 1756, S. 427 ff.] 


G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 37 


von Metastasio, im Karneval, wieder auf dem teatro S. Moise, das überhaupt die 
Pflegestätte seiner Muse wurde, im Karneval 1759 seine erste opera buffa „Gli 
swccellators“ von Goldoni, 1760 in derselben stagione „Filosofia,edamore“ 
von Goldoni, 1761 in der stagione fiera dell’ascensione „Catone in Utica“ von 
Metastasio auf dem teatro San Samuele. Mit der opera buffa „Un passo ne fd 
cenFo“t), die im Herbst 1762 auf dem teatro S. Moise gegeben wurde, schließt die 
Reihe der für Venedig komponierter. Opern. 

Das Jahr 1763 bringt einen für Gassmanns Leben und Entwicklung ent- 
scheidenden Wendepunkt. Der Ruf von seinen Erfolgen war nach Wien gedrungen 
und es dauerte nicht lange, bis man den Entschluß faßte, sich dieser tüchtigen Kraft 
zu versichern. Er erhielt einen Ruf nach der Kaiserstadt, dem er auch folgte. Die 
Verhältnisse, die ihn dort erwarteten, seien im folgenden kurz erörtert. 

Die Residenz Maria Theresias hatte durch den am 3. November 1762 
erfolgten Brand des Kärntnertortheaters eine wichtige Kunstpflegestätte verloren (.? 
Das Burgtheater erwies sich als nicht ausreichend, die verschiedenen Kunstrichtungen 
in seinen Hallen zu beherbergen, und namentlich war das Bestehen der opera seria und 
buffa ernstlich gefährdet. Der Bau eines zweiten Theaters wurde eine absolute Not- 
wendigkeit, wollte man diese beiden bisher besonders gepflegten Kunestgattungen nicht 
aufgeben. Graf Durazzo, der damals die Oberaufsicht über die beiden 'Theater 
führte, hatte bereits eine diesbezügliche Eingabe bei Hofe gemacht, und die Kaiserin 
erteilte die Erlaubnis, an der Stelle des abgebrannten Theaters ein neues zu erbauen. 
Die Mittel waren bald aufgebracht, am 9. Juli 1763 konnte das neue Kärntnertortheater 
eröfinet werden). Die Fortführung der opera seria und buffa war somit gesichert, 
umsomehr als auserlesene Krälte zu ihrer Pflege verpflichtet worden waren. 

Von Graf Durazzo seit 1754 zur Leitung der Oper herangezogen ‘), stand 
Gluck im Mittelpunkte des gesamten Musiklebens, besonders seit man am 5. Okto- 
ber 1762 im Burgtheater die denkwürdige Erstaufführung seines „Orfeo“ erlebt hatte. 
Hiebei ist eines zweiten Mannes zu gedenken, der ebenfalls in Wien seinen Wohnsitz 
aufgeschlagen hatte, Raineri di Caalzabigi, der seit 1761 bei der niederländischen 
Rechnungskammer angestellt war und Gluck als feingebildeter und reformbageisterter 
Textdichter zur Seite stand °). Seit 1760 weilte auch Hasse in Wien ®). nachdem cr 
Dresden hatte verlassen müssen, und seine Schöpfungen zierten das Repertoire des 
Burgtheaters. Metastasio endlich entfaltete als kaiserlicher Hofpoet eine frucht- 
bare Tätigkeit. Wer sich zu jener Zeit in Wien befand, genoß den Vorzug mitten auf 
dem Platze zu stehen, auf welchem der Kampf zwischen der alten italienischen Oper 
und dem neuen Musikdrama Glucks ausgetragen wurde. Mögen auch die Gegen- 
sätze noch nicht so scharf gewesen sein, immerhin hatten sich schon damals Parteien für 
und wider Gluck einerseits, Hasse anderseits gebildet, wie sie später (1772) 
 Burney vorfand, der hierüber berichtet’): „Man kann sagen, daß Hasse und 
Metastasio an der Spitze einer der vornehmsten Sekten stehen, und Gluck 
und Calzabigi an der Spitze einer andern. Die erste betrachtet alle Neuerungen 


1) [Zugleich wurde das Intermezzo Don Trastullo Bespelt. (Wiel.)] 

?) Oskar Teuber: Das k. k. Hofburgtheater seit seiner Begründung, Wien 1896. [Die Theater 
Wiens, 111), 8. 97.) . 

8) [Schmid: Chronologie des deutschen Theaters, 1775, S. 223, bringt eine Beschreibung des 
neuen Hauses, das nach Entwürfen des Freiherrn von Paccassi gebaut war. (Neue Ausgabe von 
Paul Legband In den Schritten der Gesellschaft für Theatergeschichte, I, S. 141 £.)] 

4) [Durch Stollbrocks Schrift über Reutter (Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft 1842) 
ist festgestellt. daß Gluck nicht Hofkapellmeister war, jedoch von Graf Durazzo sehr bevorzugt 
wurde und die Funktiouen eines Kapellmeisters ausübte, also auch fremde Opern dirigierte.] 

5) f[Vgl. Ghino Lazzeri: La vita e l’opera di R. C., Citä di Castello, 1907.] 

6) [Siehe Mennicke, Hasse und die Gebrüder Graun als Symphoniker, 1907, S. 422 ff.] 

7) Burney: Tagebuch seiner Reisen [II, 172]. 


38 G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 


als Schwärmerei und hängt fest an der alten Form des musikalischen Dramas, die 
andere Partei hält mehr auf theatralische Wirkungen.richtig gehaltene Charaktere, Ein- 
falt in der Diktion und musikalischen Ausführung, als auf das, was sie blumenreiche 
Beschreibungen, überflüssige Gleichnisse, spruchweise und frostige Moral auf der einen, 
mit langweiligen Ritornellen und Gurgeleien auf der andern Seite nannten ').‘* Dieser 
Streit der Parteien und Meinungen hatte jedoch keineswegs vermocht, das persönliche 
gute Einvernehmen der Dichter und Komponisten untereinander zu stören. Die Fäden 
des gesamten Musiklebens liefen am kaiserlichen Hofe zusammen, und man pflegte den 
anregendsien geselligen Verkehr ?). 

Über Gassmanns Berufung nach Wien erfahren wir also: 

„Die Theaterverwaltung hatte kaum die große Wirkung, die seine Musik machte, 
gesehen, als sie sich seiner Arbeiten zu versichern strebte. Sie schloß mit ihm einen 
Kontrakt, wofür er eine gewisse Anzahl Opern liefern mußte, wofür er auf seine 
Lebenstage jährlich 400 Dukaten beziehen sollte ?).‘ 

Mit der „Olimpiade“ von Metastasio führte er sich im Jahre 1764 in Wien ein. 
Daß er mit dieser Oper Erfolg gehabt hat, beweisen die folgenden Ereignisse. Glucks 
Kontrakt war Ende 1764 abgelaufen. Zudem hatte Gluck einen Ruf nach Italien erhalten 
und war auch beordert, mit Joseph Il. zur Krönung nach Frankfurt abzugehen *). Als 
man sich daher nach einem Nachfolger umsah, fiel die Wahl auf unsern Gassmann, 
und dieser wurde als Theaterkapellmeister mit einem jährlichen Gehalt von 300 fi. 
angestellt. 

Zu Anfang des Jahres 1765 fielen festliche Tage gelegentlich der Vermählung 
Josephs, des römischen Königs, mit Maria Josepha von Bayern. Das 
zweite aus diesem Anlaß veranstaltete Theaterfest [24. Juni] brachte [ein Schäferballet] 
von Gassmann nach einem älteren, neu adaptierten Texte von Metastasio 
„Il trionfo d’amore“, das in Schönbrunn [im sogenannten salon des batailles (Schlachten- 
saal)], aufgeführt wurde [und wobei die Erzherzogin Antonie und die Erzherzoge 
Maximilian und Ferdinand mitwirkten)’). Gassmann hatte sich ball 
die Gunst Josephs Il. in hohem Grade errungen, so daß er zu dessen Hof- und 
Kammerkompositor ernannt wurde. Als solcher bezog er einen Gehalt von 100 fl. und 
war verpflichtet, dreimal in der Woche bei den Kammermusiken des kaiserlichen Hofes 
zu erscheinen ®). 

Den festlichen Tagen folgte bald ein trauriges Ereignis,. welches mit einem 
Schlage alle Musik verstummen machte. Am 18. August desselben Jahres starb Kaiser 


I) [Hasse klagt in einem der Briefe an G. M. Ortes In Venedig, die H. Kretzschmar 
auszugsweise im Jahrbuch Feters 191 (S. 59) mitteilt, über die schlechten Theaterverhältnisse 
in Wien.] 

3) [So erzählt Salieri von den interessanten Sonntagsempfängen bei Metastasio (zwischen 
9 und 12 Uhr vormittags), wohin ihn Gassmann regelmäßig mitnahm (Mosel, S. 26).] 

3) [Theateralmanach. Nach Adanctus Voigt (Effigles...) sowie nach Sonnlelth- 
ners Materialien zur Geschichte der Theater Wiens wurde Gassmann als Ballettkomp o- 
nist nach Wien verschrieben; als solcher wirkte er auch 1765 schon außer in ‚trionfo @Amorc“ 
auch bei den Festaufführungen zu Ehren der Vermählung Erzherzog Leopolds mit Maria Luisa 
von Bourbon in Innsbruck. In der Festoper Hasses: ‚„Romolo ed Ersilia‘ wurde das Ballett ein- 
gelegt: „‚Enea in Italia‘, ballo croico, von der Erfindung Hilverdings von Wewen’s und mit Musik 
von Gassmann. (Wiener Stadtbibliothek, 14764—A.)] 

4) Schmid, Gluck; Simon de Molitor: Biographische und kunsthistorische Stoffsammlungen 
zur Musik in Österreich, VII, 4. 

$) [Vgl. Adam Wolf: Aus dem Hofleben Maria Theresias, Wien 1858, 8. 282 und E. M. Korn- 
feld, Das Schönbrunner Schloßtheater (Archiv für Theatergeschichte von H. Devrient, I), S. 54. 
Ein Bild von Nouguez, das Marie Antoinette als Gruß aus ihrer Kinderzeit nach Frankreich 
mitnahm (gegenwärtig in Versailles befindlich), hält eine Szene aus diesem Schäferballett fest. 
Es Ist nach einem Stich von Mme. Lesueur bei Teuber, S. 44, reproduziert. — II trionfo d’amorc war 
eine Umdichtung des schon 1732 zu Linz aufgeführten Feststückes Asilo d’amore.] 

6) Molitor: A. a. O. Mosel: Salierl. 
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Franz I. ganz plötzlich zu Innsbruck'). Die untröstliche Kaiserin wollte nun nichts 
von ‚„Spectaceln“ und Musik hören und mit ihr zog sich der ganze Hof von allen Fest- 
lichkeiten zurück. Die Trauer wurde auf ein Jahr festgesetzt, das Burgtheater sollte als 
ein unmittelbarer Bestandteil der Hofburg auf unbestimmte Zeit, aber auf mindestens 
zwei Jahre geschlossen bleiben, und auch das Kärntnertortheater wurde für längere 
Zeit gesperrt. 


Gassmann ließ diese Zeit, in der alles zur Untätigkeit verurteilt war, nicht 
ungenützt vorübergehen und entschloß sich, sein geliebtes Italien wieder aufzusuchen, 
wozu ihm der Kaiser die Mittel gab. Er arbeitete eben an der Vollendung einer neuer 
opera seria „Achille in Sciro“ von Metastasio, die er in Venedig aufzuführen 
gedachte. Anfang 1766 traf er dort ein. Der Abschluß der Partitur sowie die Proben 
nahmen noch einige Zeit in Anspruch, und das Werk ging am Himmelfahrtsfeste auf 
dem teatro S. Giov. Grisostomo in Szene. Man gab dazu zwei Ballette von Giuseppe 
Fabiani ‚Penere, e Adone“ und „L’uomo incostante“. 


Dieser Aufenthalt in Venedig brachte noch ein anderes Ereignis von Bedeutung 
mit sich: Gassmann lernte hier seinen berühmten Schüler Salieri kennen. 
Salieris Biograph, Mosel, berichtet hierüber: ‚Unter der Sängergesellschaft, welcher 
die Aufführung dieser Oper (Achille in Sciro) anvertraut war, befand sich auch der 
Tenor Pacini, der so wie Salieri im Hause des Ritters Mocenigo, des Beschützers 
Salicris, wohnte. Zufällig sprach er mit dem Kapellmeister Gassmann von seinem jungen 
Hausgenossen, als von einem Jünglinge, der viel Talent und noch mehr Leidenschaft 
für die Tonkunst zeige. Der Meister verlangte ihn zu sehen, er wurde ihm vorgestellt 
und hatte das Glück, ihm sowohl im Klavierspiel als im Gesange zu gefallen, der- 
gestalt, daß er ihn von seinem Beschützer sich erbat und mit nach Wien nahm, um 
ihn dort in der musikalischen Komposition zu unterrichten.“ In Mosels Werk [‚das auf 
Aufzeichnungen Salieris zurückgeht] wird gerühmt, mit welch väterlicher Fürsorge 
Gassmann sich seines Schützlings annahm, mit welcher Umsicht und Strenge 
seine Erziehung überhaupt, insbesondere aber seine musikalische Ausbildung geleitet 
wurde. Fuxens „Gradus ad parnassum“ war die Grundlage der theoretischen Studien, 
ein Beweis, wie vertraut Gassmann mit diesem Meister war. 


Bei der Rückkehr nach Wien, die am 15. Juni 1766 erfolgte, stand das Burg- 
theater noch immer geschlossen, während das Kärntnertortheater seit dem 31. März seine 
Vorstellungen wieder aufgenommen hatte. In den Theaterverhältnissen waren vielfache 
. Veränderungen vor sich gegangen. Graf Durazzo [als kaiserlicher Botschafter 
nach Venedig geschickt]?) hatte sein Amt an Johann Wenzel Graf Spork 
abgetreten. Auch unter diesem stieß die Leitung der beiden Theater unausgesetzt auf 
materielle Schwierigkeiten. Im Jahre 1766 war der bekannte Ballettmeister Hilver- 
ding van Wewen aus Petersburg nach Wien zurückgekehrt und der Hof über- 
trug ihm die Leitung der beiden Theater. Der Vertrag verpflichtete Hilverding zur 
Beibehaltung der beiden Musikkompositoren Gassmann und Starzer und des 
Theatraldichters Coltellini, gegen Verpflichtung des letzteren zur jährlichen 
Lieferung zweier drammi giocosi. Aber schon im Herbste desselben Jahres sah sich 
Hilverding genötigt, tief erschüttert an Vermögen und Gesundheit, seine Pachtung 
unter Beibehaltung seines Vertrages und seiner Firma an eine stillschweigende Kom- 
pagnie, bestehend aus den Herren Franz Anton von Häring, Schwarz- 
Jjeutner und Kurländer, abzutreten. „Der Noblesse bereiten die Kompagnons 


ı) [Abends war er noch im Komödienhaus gewesen, wo Coldonis ‚Il tutore‘ aufgeführt 
wurde, und auch noch bis zum Schluß eines langweiligen Balletts „Iphigenia‘' geblieben. (A. Wolf: 
A. a. O., S. 263.)] 

2) (Schmid: Chronologie, S. 232 (neue Ausgabe, S. 147); vgl. Teuber: A. a. O., S. 101.] 
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die Freude, ein welsches Spektakel, eine ausgezeichnete opera buffa zu verschreiben!).“ 
Eine Reihe hervorragender Künstler, die Gassmann größtenteils wohl von Venedig 
her kannte, wurde, offenbar auf sein Anraten hin, engagiert; Sonnenfels?) schreibt 
über sie: „Sie bestehen hauptsächlich aus vier Männern und drei Frauen, deren jede 
für sich in Welschland eine Bühne aufrecht zu erhalten imstande wäre.‘ Es waren 
Tibaldi, Poggi, Carattoli, Caribaldi und die Sängerinnen Bernasconi, 
Eberardi und Baglioni. Wir sehen also, daß Gassmann nunmehr die besten 
Kräfte zur Verfügung standen, um sein zur opera buffa neigendes Talent beweisen zu 
können. Mit Goldonis „il viaggiatore ridicolo“ stellte er sich dem Wiener Publikum 
als Buffokonponist vor®. 

Das Tagebuch des Grafen Khevenhüller*), der die Theaterverhältnisse 
mit Aufmerksamkeit verfolgte, berichtet unterm 25. Oktober 1766: „25. October wurde 
im Coinedihaus eine neue opera buffa vom Signor Goldoni ‚s viaggiators rıdicoli’ vor- 
geführt, wozu ein hiesiger, namens Gassmann, die Music componierte, die viele 
Approbation gefunden. Hiebei distingierte sich ein neuer Tenorist il Sig. Pinetti 
und die Sa. Clementine Baglioni.“ Und unterm 11. November desselben Jahres. 
„Am 11. November wurde das Burgtheater mit der opera ‚il viaggiatore ridicolo’ wieder 
eröffnet.‘ Auf „il viaggiatore ridicolo“ von Goldoni folgte dessen „l’amore artigiano”, 
und zwar wurde am 26. April 1767 das Burgtheater mit dieser Oper nach den Fasten 
„mit vielem Applaus“ wieder eröffnet°). 

In das Jahr 1767 fällt noch eine zweite Oper von Gassmann. Im Herbste 
fanden anläßlich der Verlobung der Erzherzogin Maria Josepha mit dem König 
Ferdinand IV. von Neapel eine Reihe von Festlichkeiten statt, unter denen die 
Opernvorstellungen einen hervorragenden Platz einnahmen. Als eigentliche Festoper 
war Hasses „Partenope“ ausersehen (9. September). Am 5. Oktober folgte ihr 
Gassmanns „Amore, e Psiche“ *) der Kaiser selbst wohnte der Aufführung bei, 
und die Musik gefiel besser, als die Hasses’,. Es war die erste Oper, in der sich 
(Gassmann als Anhänger Glucks bekannte. j 

Zwei Monate später, am 26. Dezember, ging dessen „Alceste“ zum erstenmal über 
die Bühne und die Gegensätze zwischen den beiden künstlerischen Gruppen Wiens 
verschärften sich nach dieser Premiere. Was die einen für unerträglich langweilig 
erklärten, begrüßten die andern wie eine Erlösung‘). Gassmann hatte bereits mit 
„Amore, e Psiche“ bewiesen, daß er sich zu den Anhängern der Gluckschen Reformen 
bekenne, in der Folgezeit aber wandte er sein ganzes Können fast ausschließlich der 
opera buffa zu, für Wien wenigsiens hat er mit der opera seria abgeschlossen, und daß 


1) O. Teuber: A. a. O. S. 114. [Hilverding starb 1768, ein Italiener, der Oberstleutnant 
Attligio, trat 1767 an seine Stelle.] 

2) Sonnenfels: Briefe über die Wienerische Schaubühne, 1768 [(neu herausgegeben von 
August Sauer, Wiener Neudrucke 7), 11. und 12. Schreiben.] 

8) Hier Ist zu bemerken, daß die Daten der Erstaufführungen von den drei ersten npere 
buffe Gassmanns In Sonnleithners Materiallen [und von da übernommen bei Pohl: Haydn] nicht 
stimmen, während ‚„Amore, e Psiche‘‘ ganz fehlt. 

4) Zitiert in O. Teuber: A. a. O. [benützt von A. Wolf: A. a. O.; jetzt erscheint es von 
R. Graf Khevenhüller und Hans Schlitter in neuer Ausgabe]. 

5) Auch Sonnenfels erwähnt in seinem [vom 2. März 1768] datierten Brief beide Opern. 

6) [An diesem Tag erkrankte die Braut an den Blattern, die sie am 18. bereits dahin- 
rafften. Das traurige Sujet der Oper wurde bei Hofe als böses Omen gedeutet und durch frühere 
üble Erinnerungen, die sich an Aufführungen von ,„Orfeo, cd Eurydice‘“ und den Tod der ersten 
Gemahlin Josefs II. knüpften, verstärkte sich der peinliche Eindruck. (A. Wolf: A. a. O., S. 293.) 
Auch Leopold Mozart schreibt über dieses Zusammentreffen. L. Schledermafir: Die Briefe Mozarts 
und seiner Familie, München und Leipzig, 1914, IV., 263.] 

?) [Hasse berichtet an Ortes von den Vorbereitungen und der Aufführung seiner Oper 
(16. Mal, 9. August, 6. September 1767). Trotz schlechter Maschinen hätte sie Erfolg gehabt, doch 
will er sich ganz vom Theater zurückziehen. (Siehe Mennicke: A. a. O., S. 427.)] 

8) Sonnenfels: Briefe über die wienerische Schaubühne. 
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der für Rom geschriebene „Ezio“ wieder streng im alten Stile geschrieben ist, war 
eine Konzession an die Italiener, die sich nie recht mit den von Wien ausgehenden 
Neuerungen befreunden konnten. Wie sehr Gassmann die Gluckschen Ideen 
zu würdigen wußte, ersehen wir übrigens auch daraus, daß er seinen Schüler Salieri 
auf Gluck hinwies. Salieri lernte Gluck im Jahre 1769 kennen und „gab sich unendliche 
Mühe, seine Gunst zu erwerben, was ihm auch gelang; er schloß sich hierauf an den 
Meister aufs innigste an“. Es ist mit Sicherheit anzunehmen, daß Gassmann da in 
ausgiebiger Weise vorgearbeitet hatte, und daß Salieri dem Winke seines Meisters folgte, 
wenn er sich an Gluck hielt. Albert von Hermann) hat dies in seinem Aufsatze über 
Salieri gewürdigt, wenn er bemerkt: „Daß seine Überzeugung ihn zu Gluck hindrängte, 
war mehr als ein persönlicher Zug, es war das Ergebnis eines Bildungsganges, der 
durch das enıinente Geschick Gassmanns aus einem südländischen Talente einen ernsten 
denkenden Künstler geschaffen hatte.“ 

Das Jahr 1767 ist noch durch ein anderes Ereignis bedeutsam: Im September *) 
traf Mozart in Wien ein. Er fand nicht die freundlichste Aufnahme. Schon Anfang 
1768 (30. Jänner), als es galt, die Oper Wolfgangs la finta semplice durchzubringen, 
beklagte sich Leopold Mozart?): „Ich erfuhr, daß alle Klavieristen und Kom- 
ponisten in Wien sich unserem Fortgange widersetzten, ausgenommen der einzige 
Wagenseil.‘“ Gassmann konnte als Kapellmeister der Oper kaum unbeteiligt der 
Afläre gegenüberstehen, Leopold Mozart erwähnt jedoch seiner nirgends, und. wenn 
wir nicht auch Gassmann unter jene „alle“ zählen wollen, so bleibt die Frage min- 
destens offen, wie er sich dem genialen Wunderkinde gegenüber verhielt. 

Kehren wir jetzt zu Gassmanns Schaffen zurück. Auf „Amore, e Psiche“ folgte 
„la notie critica“ (Goldoni) am 5. Jänner 1768. Diese Oper stand bereits mitten in 
jener Glarzzeit der opera buffa in Wien, an deren Zustandekommen Gassmann am 
tatkräftigsten mitgewirkt hatte, teils durch seine ausgezeichnete Leitung als Kapell- 
meister, teils durch seine eigenen Schöpfungen *). Die opera seria war ganz in den 
Hintergrund gedrängt. Leopold Mozart schreibt am 30. Jänner 1768: ‚es ist aber keine 
opera scria, denn es wird keine opera seria mehr jetzt gegeben und man liebt sie auch 
nicht, sondern eine opera buffa.““ Tatsächlich beherrschten Gassmann, Piccinni, 
Galuppi, Giuseppe Scarlatti und der junge Salieri mit ihren Buffoopern das 
Repertoire. Wie sehr Gassmanns Musik geschätzt und vom Publikum verlangt wurde, 
beweist der Umstand, daß sich auch in anderen Opern immer wieder Stücke oder 
ganze Akte seiner Komposition finden, so in „le finte gemelle“ von Piccinni, in 
„u villano geloso“ von Galuppi, in „Don Chisciotte della Manica“ von Paesiello u. a. 

Im Herbst des Jahres 1768 vermählte sich Gassmann mit Barbara Damm. Die 
bisgraphische Skizze des Wiener Theateralmanachs (1795) berichtet hierüber: „Gass- 
mann wünschte sich mit Barbara Damm, der Tochter des Hofstrumpfstrickers zu ver- 
mählen, die er viele Jahre gekannt hatte. Ihr Vater war der Sohn eines Freiherrn von 
Damm und einer Gräfin von Erlach. Seine Familie kam im Siebenjährigen Kriege 
soweit herunter, daß er ein Gewerbe treiben mußie; er war ein sehr gebildeter Mann, 
sang in der Hofkapelle als Dilettant und malte so gut, daß Kaiser Franz I. mehrere 
Stücke von ihm in seinern Kabinette aufstellte. Da Gassmann wußte, daß es der Kaiser 


1) Albert von Hermann: Antonio Salieri, Wien 1897. 

3) [Am 11.September (G. N. von Nissen: Biographie W. A. Mozarts, Leipzig 1828, S. 121 1f.). 
Die Blatternepidemie (vgl. S. 40 Anm. 6} vertrieb die Mozarts im November aus Wien nach 
Olmütz, wo beide Kinder daran erkrankten, anfangs Januar 1768 kehrten sie nach Wien AULUCR, 
wo sie bis in den Dezember bileben.] 

s) [Nissen: A. a. O., S. 132.] 

4) [Daß man ungefähr um diese Zeit daran dachte, Goldoni für Wien zu gewinnen 
(Teuber: A. a. O., S. 88), mag mit dem Aufschwung der Buffooper, vielleicht sogar mit Gassmann 
selbst, zusammenhängen.) 
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nicht gerne sah, wenn sich seine Leute, die er immer um sich hatte und die er auch 
auf Reisen nahm, verehelichten, wagte er es nicht, den Kaiser um seine Bewilligung 
zu bitten. Unterdessen ersparte ihm bald ein Zufall diesen Schritt. Er wurde plötzlich 
nach Hofe berufen und hatte, als er die Antichambre betrat, mehrere blaue Seiden- 
fäden auf seinem Kleide, die ihm bei einem Besuch in dem Hause seiner Geliebten 
hängen geblieben waren. Der kaiserliche Kammerdiener scherzte darüber und der 
Kaiser selbst, der unbemerkt in der Türe gestanden hatte, fragte lächelnd, wann er 
denn heiraten werde. Gassmann benützte die Gelegenheit, und antwortete: „Sobald mir 
Eure Majestät die Erlaubnis erteilen‘, die er auch ohne Anstand erhielt.‘ 

Das bei den Schotten aufbewahrte Eheprotokoll') besagt: ‚Der hochgeehrte Herr 
Florianus Gaissmann, Kays. Compositor, aus Böhmen, von Brix gebürtig, wohnhaft 
in der Joseph Stadt bey der goldenen Säule, des Hr. Johann Gaissmann, eines bürgl. 
Goldschmids und Evae, beider ehelicher Sohn: nimmt zur Ehe dieE. u. T. Jgfr. Barbara 
Danıin von hier gebürtig, des Herrn Franz Dam eines kays. Hof-Strumpfwirkers und 
Barbarae, beider noch im Leben, eheliche Tochter. 22. Sept. 1768. 

Gassmanns Ehe entsprossen zwei Töchter. Die ältere, Maria Anna, kam 1771 zur 
Welt. Unter den Paten befand sich Gassmanns Gönner Graf Veneri. Ihre musi- 
kalische Erziehung erhielt sie von Salieri und sie wurde eine vortreffliche Sängerin, 
deren „Königin der Nacht‘ z. B. großes Aufsehen erregte. Später vermählte sie sich 
mit dem kaiserlichen Kammermusikus Fux, zog sich aber nach dem Tode ihres 
Gatten ins Privatleben zurück, mit der Ausbildung musikalischer Talente beschäftiet. 
Auch war sie eine tüchtige Künstlerin auf dem Klavier und Schülerin des Hofkapell- 
meisters Weigl. Sie starb im Jahre 1852. 

Die zweite Tochter, Therese wurde erst drei Monate nach dem Tode ihres Vaters 
im Jahre 1774 geboren. Die Kaiserin Maria Theresia ließ sich selbst als Patin 
des Kindes eintragen. Auch Therese widmete sich der Bühne und wurde von Salieri 
ausgebildet; sie vermählte sich dann mit einem Herrn Rosenbaum’), trat 1812, 
da ihre Stimme bereits stark abgenommen hatte, in den Ruhestand und lebte später 
mit ihrer Schwester auf ihrer Villa in der Nähe der Favoritenlinie Wiens, wo sich die 
vornehme Welt und die ersten Kunstnotabilitäten Wiens zu versammeln pflegten. [Sie 
starb am 8. September 1837 °).] 

[In das Jahr 1769 fällt die Satyre „opera seria“ von Calzabigi, außerdem] 
hatte Gassmann bereits mit Gaston Boccherini, einem Tänzer der Oper, der 
unter Anleitung Calzabigis Texte für komische Opern schrieb und später auch 
als Theatraldichter engagiert wurde, einen Text ‚Je donne litterate‘‘ vereinbart. Die 
Oper kam jedoch nicht zur Ausführung, da Gassmann vorher den ehrenvollen Auf- 
trag von Rom aus erhielt, für den Karneval 1770 eine tragische Oper zu schreiben. 
Bereits im Spätherbst verließ er Wien; den für ihn bestimmten Text übernahm sein - 
Schüler Saliari, der auch an seiner Stelle die Proben unter Aufsicht des Vizekapell- 
meisters Ferandini leitete ‘). 

Als Text für die in Rom aufzuführende Oper wählte Gassmann Metastasios 
„E2?i0“. Er benützte überdies die Gelegenheit, um seinem hohen Gönner, Joseph II., 
dem römischen Könige, seine Ergebenheit und Dankbarkeit zu bezeugen, indem er 
ihm das Werk widmete. Ein Prolog: „Il Genio di Roma“ von Catena, in welchem 
Joseph Il. verherrlicht wurde, ging der Aufführung des Werkes selbst voraus. 


1) Zahl 103. 

32) [Von ihm rührt das handschriftlich erhaltene Tagebuch her, über das Wellen in der 
Neuen Freien Presse, September 1888, berichtet hat und das die Wiener Theaterereignisse vom 
Jahre 1799 bis 1829 eifrig begleitet.] 

3) [Katalog der Porträtsammlung der k. u. k. Generalintendanz der k. k. Hoftbeater 
(Wien).] 

4) Mosel: Salleri. [S. 30.] 
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Wenn wir Sonnleithner glauben dürfen, so ist Gassmann von Rom auch nach 
Neape] gekommen und daselbst mit großen Ehren empfangen worden. Sicher ist, daß 
er, wahrscheinlich auf der Rückreise, Mailand berührte und daselbst „Famore artigiano“ 
zur Aufführung brachte. Burney, der zu jener Zeit in Mailand weilte, schreibt 
hierüber '): „Außer der Karnevalszeit ist keine ernsthafte Oper in Mailand. Die erste 
komische Oper, die ich dort hörte war l’amore artigiano,; sie fing um acht Uhr an 
und war vor zwölf nicht vorbei. Die Musik, worin viel schönes war, hatte Herrn 
Florian Gassmann in kaiserlichen Diensten zum Verfasser, der den Flügel spielte. Es 
waren sieben Rollen, die alle recht gut gespielt, aber keine einzige sehr gut gesungen 
wurde.“ 

Als Gassmann nach Wien zurückkehrte, harrte seiner schon ein neuer Auf- 
trag, der ilım sehr viel Ehre einbringen sollte. Joseph Il. hatte mit dem Könige 
von Preußen, Friedrich Il. für Anfang September 1770 eine Zusammenkunft in 
Mährisch-Neustadt vereinbart. Dabei sollte es an Festlichkeiten nicht fehlen, und 
es war hauptsächlich die Aufführung einer opera buffa seines Kammerkompositors 
Gassmann in Aussicht genommen, der ihn auch auf der Reise begleitete. Ende 
August traf der Monarch mit seinem Gefolge in Neustadt ein ?). Daselbst war „vor 
der Rathausstiege auf dem, Platze ein Opernhaus von Holz und Brettern, inwendig 
mit den schönsten Malereien geziert, aufgestellt, in welchem durch die Zeit der An- 
wesenheit beider Monarchen abends italienische Opern aufgeführt wurden. Abends 
den 31. August verfügten sich Allerhöchstdieselben auf das Rathaus in das Sitzungs- 
zimmer und wohnten der alldort vorgenommenen Probe einer opera buffa bei‘. Gass- 
mann brachte „la Contessina“ (nach Goldoni von Coltellini eingerichtet) zur 
Aufführung. Friedrich Il. [der vom 3. bis 7. September in Mährisch-Neustadt anwe- 
send war] gefiel die Musik außerordentlich und er ersuchte den Kaiser, ihm den Mann zu 
überlassen, ‚der so ganz nach seineın Herzen schriebe‘‘. Gassmann blieb in Wien, 
erwies jedoch dem Könige insofern eine Aufmerksamkeit, als er ihm nachher mehrere 
Stücke für Flöte komponierte. 

Das Jahr 1771 ist wohl das fruchtbarste der kurzen Schaffenszeit, die Gass 
mann vergönnt war. Es bringt zwei neue Opern „il filosofo inamoruto“ und „le 
pescatrict“ (Goldoni). Außerdem hat sich Gassmann in diesem Jahre ein bleibendes 
Verdienst auf sozialem Gebiete erworben durch die Anregung, die er zur Gründung 
eines Institutes gab, welches das traurige Los der Witwen von Tonkünstlern mildern 
sollte. Die aus Anlaß des 100jährigen Bestehens der Tonkünstlersozietät von 
Pohl verfaßte Denkschrift berichtet uns hierüber des näheren: „Es werden wohl ein- 
zelne drängende Fälle vorangegangen sein, die den Musikern die hilflose Lage der 
Hinterbliebenen ihrer Kunstgenossen ans Herz legten und sie mahnten, solchen Vor- 
kommnissen rechtzeitig vorzubeugen. Hatten doch bereits mehrere wissenschaftliche 
Körperschaften Österreichs zu gleichen Zwecken Institute gegründet, die als nach- 
ahmenswerte Vorbilder dienen konnten. Vielleicht auch, daß ihnen Nachricht über 
eine seit dem Jahre 1736 in London bestehende musikalische Sozietät zu Gehör ge- 
kommen, die sich unter dem Schutze Händels entwickelte. Es ging alles Schlag auf 
Schlag. Nachdem das Zustandekommen eines Unterstützungsvereines beschlossen 
war, kam man rasch mit den nötigen Vorarbeiten in Reine. Statuten wurden ent- 
worfen und angenommen, und der für die Sache gewonnene tatkräftige Johann 
WenzelGrafSpork, k. k. Hof- und Kammermusikdirektor, damit betraut, die 


1) Burney: Tagebuch seiner Reisen [I. Bd., S. 55, 17. Juli 1770. In dem mit der Oper ver- 
bundenen Ballett wurden „lampioni coloriti‘‘ verwendet, die auf Burney einen besonderen Kin- 
druck machten]. 

») Eugl: Geschichte von Neustadt, S. 162; D’Elvert: Geschichte der Tonkunst in Mähren 
und Schlesien. [Vgl. das Vorwort zur Neuausgabe der ‚Contessina‘ in den Denkmälern der Ton- 
kunst in Österreich.) 
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Genehmigung der Gesellschaft und ihrer Statuten vom kaiserlichen Hofe zu erwirken. 
Graf Spork unterbreitete das Gesuch der Kaiserin, ‚als Wirkungen des rühmlichen 
Eylers einer Gesellschaft der hiesigen Tonkünstler, um einerseits ihren Witwen in 
etwas vorzusehen, und anderseits den Staat von derselben Ernährung einigermaßen 
zu überheben‘. Das Gesuch betonte namentlich, ‚daß die von den unterfertigten 
Musicis beschlossenen Gesätze meistens mit denen von der Kayserin bereits begneh- 
migten der Juristen und Medicinerfacultät zu Wien und Prag gleichen Inhalts, auch 
an sich sellıst von Beschaffenheit seien, daß selbe nicht dem mindesten Anstande zu 
unterliegen scheinen‘. In der ersten Sitzung, die sowie die folgenden in der Wohnung 
Gassmanns am 23. März 1771 stattfand, konnte der zum Protektor des Vereines er- 
nannte Graf die Genehmigung des Gesuches, datiert vom 23. Februar, den Mitgliedern 
verkünden mit dem Beisatz, daß die hochherzige Kaiserin zugleich zum Fond eine 
Gnadengabe von 500 Dukaten bewillige. Kaiser Joseph vermehrte den Fond bald 
darauf um 200 Dukaten. Die Organisation der Sozietät war folgende '): „Protektor‘ 
war in der Regel der jedesmalige Hofmusikgraf; er führte die Oberaufsicht und bildete 
das unmittelbare Verbindungsglied zwischen dem Hof und dem Institut. Als eigent- 
licher oberster Geschäftsleiter fungierte auch bei den Sitzungen der Präses oder Vize- 
präses; auch er ging nicht aus freier Wahl hervor, sondern war der jeweilige erste 
Hofkapellmeister. Der erste Protektor, Graf Spork, präsidierte persönlich den Sitzungen. 
Nach $ 1 der Statuten durfte Mitglied werden, ‚jeder so der freyen Tonkunst zugethan 
ist und sich allhier in Wien befindet‘. Als Einkaufsgeld waren 150 fl., außerdem noch 
jährliche 12 fl. zu erlegen. Die Gesellschaft nannte sich im ersten Dezennium ‚Musi- 
kalische Societät der freyen Tonkunst der Witwen und Waisen‘, 

Die stimmfähige Ratsversammlung bestand aus zwölf von sämtlichen Mitgliedern 
gewählten Beisitzern, Assessores, unter dem Vorsitze des Protektors oder Vizepräses. 
In der zweien Sitzung am 1. April 1771 wurde Gassmann unter die Assessores, und 
zwar die „seniores‘‘ gewählt. In der Sitzung am 17. April wurde der Vorschlag ge- 
macht; ein Memorial an den Grafen von Kohary, damaligen Pächter der k. k. 
Theater, zu richten und um Bewilligung anzusuchen, jährlich zwei große musikalische 
Akademien, in den Fasten und im Advent zum Nutzen der Gesellschaft im Kärninertor- 
theater geben zu dürfen. In den Biographien Gassmanns wird hervorgehoben, daß 
Kaiser Joseph der Sozietät selbst den Fingerzeig gab, diese Bewilligung anzusuchen. 
Diese erfolzie denn auch am 20. November; da aber die Kürze der Zeit nicht ge- 
stattete, schon in demselben Jahre eine Akademie zu veranstalten, wurde dieselbe auf 
die nächstfolzende Fastenzeit verschoben. 

Unterdessen starb am 12. März 1772 der Hofkapellmeister von Reutter, und 
(rassmann wurde laut Dekretes vom 13. März 1772 zu seinem Nachfolger ernannt .*) 
Reutters Tätigkeit als Hofkapellmeisier war nicht darnach angetan, ihm ein rühmliches 
Andenken zu sichern. Er hatte die Hofmusik durch einige Jahre als Pächter mit einem 
Pachtquantum von 20.000 fl. gänzlich innegehabt, was ein wahrhaft knickerisches Er- 
sparungssysiem herbeilührte. Die Kapelle sank von Jahr zu Jahr tiefer, Reutter behalf 
sich mit hochbejahrten Musikern, ohne neue anzustellen, so daß sie zur Zeit seines 


1) Hanslick: Geschichte des Konzertwesens In Wien. [Witen, 1869, S. 6.] 

2) L. von Köchel: Die kaiserliche Hofmusikkapelle. [Dittersdorf erzählt In seiner Selbst- 
biographie (21. Kapitel) eine Anekdote, die ihm Gassmann von seiner Ernennung mitteilte: ..Der 
- Kaiser folgt bekanntlich bei Dienstbesetzungen immer seinem eigenen Kopf und tut oft gerace 
das Gegenteil von dem, was ihm von andern geraten wird. Reutter starb früh um 8 Uhr, um 
10 Uhr erfuhr es der Kaiser. Um 11 Uhr ritt er wie gewöhnlich in den Augarten. Zufälligerweise 
begegnete ich ihm auf dem Graben. Schon Ist er zehn Schritte vorbei, als er plötzlich stille hält 
und mich mit den Worten anruft: ‚Ich will Ihnen eine Neuigkelit erzählen, Reutter Ist tot.’ Als 
ich ihm erwidere, daß Ich das schon seit einer Stunde wisse, fiel er etwas unwlillig ein: ‚Aber die 
Neuigkeit wissen Sie noch nicht, daß Sie statt seiner Hofkapellmeister geworden sind.‘ Und so 
ritt er fort.) 
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Todes auf 20 größtenteils invalide Mitglieder zusammengeschmolzen war. Nun war 
der Pacht erloschen und es sollte auf Befehl des Kaisers das sämtliche in Pacht ge- 
standen: Musikpersonal entlassen werden, mit dem Bedeuten, „daß S. Majestät in 
Hinkunft die Musici täglich aufzunehmen und dienstweise zu bezahlen gesinnt sei“. 
Dagegen überreichte der Protektor Graf Spork eine alluntertänigste Vorstellung an 
den Kaiser, worin er auseinandersetzt, „daß jene Maßregel gegen die Würde verstoßBe 
und die Musik nicht billiger, wohl aber schlechter werden dürfte. Der Kaiser ging auf 
die Ansicht ein, und die Hofkapelle war gerettet‘‘. Gassmann bot alles auf, um die ge- 
sunkene künstlerische Leistungsfähigkeit der Hofkapelle wieder zu heben. Trotzdem 
er in seinem Budget aufs äußerste beschränkt war, wurden doch über seinen Vortrag 
die empfindlichsten Lücken noch in diesem Jahre ausgefüllt und der Stand auf 40 In- 
dividuen gebracht. Er legte über höchsten Auftrag einen Plan zur Regulierung des 
Status der Hofkapelle vor, nach welchem das jährliche Erfordernis für die Musik 
12.000 fl. nicht überschreiten sollte, und durch die Teilnahme an der neugegründeltenı 
Tonkünstlersozietät der künftigen Pensionierung der Witwen und Waisen Einhalt getan 
wurde. In Wirklichkeit gelang es nur, die Kosten für die Kapelle auf 19.335 fl. herab- 
zumindern. 

Das musikalische Archiv der Hofkapelle befand sich nach Reutters Tode eben- 
falls in der größten Unordnung, so daß der Inhalt der Sammlung fast gänzlich unbe- 
kannt war. Gassmann machte auch hier Ordnung und legte ein verzeieunis der 
theoretischen und praktischen Schriften an?). 

Mit Burney, der sich zu jener Zeit in Wien aufhielt, pflegte Gassmann den 
regsten Verkehr. Burney schreibt über seine Besuche bei dem Komponisten °): „Mittwoch 
[den 9. September]. Diesen Morgen gieng ich mit dem Abbate Costa zum Herrn Gass- 
mann, kaiserl. Hofkapellmeister. Er war sehr verbindlich und so gütig, mir alle seine 
raren Bücher und seine Compositions im Manuscript zu zeigen. Er setzte mich in 
große Verwunderung mit einer Menge von Fugen und Chören, die er mir zeigte und 
die er als Übungsstücke gemacht hatte. Sie waren sehr gelehrt und auf eine ganz 
eigene Art gemacht. Einige davon waren in zwey oder drey verschiedenen Taktarten 
und auch über zwey oder drey verschiedene Subjecte componiert; unterschiedliche 
davon, sagte er, hätte der Kayser gespielt.'‘ Und ein anderesmal°’): ‚Nach Tische hatte 
ich das Vergnügen eines langen Besuches von Herrn Gassmann, der mir nicht nur 
eirı Verzeichnis von seinen Werken mitteilte, sondern mir auch die Gewogenheit 
erwies, mir viele von seinen ungedruckten Quartetten für verschiedene Instrumente 
zu schenken. Die Gerechtigkeit verbindet mich zu sagen, daß ich nach meiner Zurück- 
kunft nach England diese Stücke spielen gehört und vortrefflich befunden habe; sie 
haben eine angenehme Melodie, frei von Eigensinn und Ziererey, gesunde Harmonie, 
und die Verwebungen und Nachahmungen sind ohne die geringste Verwirrung; kurz 
der Stil ist züchtig und gesetzt, ohne schläfrig, meisterhaft, ohne pedantisch zu sein.“ 

Mit seiner Ernennung zum Holkapellmeister wurde Gassmann zugleich Vize- 
präses der Sozietät, da Graf Spork selbst präsidierte, und nahm in seiner neuen Eigen- 
schaft das erstemal am 28. Mai 1772 an den Sitzungen teil. Die ersten Akademieabende 
in den Fasten brachten Metastasios Oratorium „la Betulia liberata“, in Musik ge- 
setzt von Gassmann, [aufgeführt mit einem Orchester von 200 Personen ‘).] Die Sozietät 
machte mit dieser Aufführung den Anfang des öffentlichen Konzertwesens. Sie war 
zugleich das erste und bis tief in die neueste Zeit das einzige Musikinstitut in Wien, 
welches sich der Pflege der großen Oratoriumsmusik vorzugsweise widmete °). Das 


1) Burney: Tagebuch seiner Reisen. [II., 246, 249 ff.) 
2) [Bd. II, 8. 244.] 

8) [S. 269.] 

4) [Dittersdorf: Selbstbiographie, S. 203.) 

6) Hanslick: A. a. ©. 


G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 


Oratorlum wurde im Jahre 1776 und bei der 50jährigen Gründungsfeier der Sozietät 
im Jahre 1821 wiederholt. Bei dieser Gelegenheit hatte es Salieri durch zeitgemäße 
Kürzungen umgearbeitet’). 

Daß Gassmann auch angefeindet wurde, kann man aus einer Begebenheit 
erschen, die sich an die erste Aufführung von „Ja Betulia liberata” knüpft. Ditters- 
dorf‘) [erbat sich die Partitur] und äußerte seine Anerkennung über die mancherlei 
Schönheiten, die er darin fand. Gassmann [machte ihm einen Gegenbesuch] revanchierte 
sich durch lobende Bemerkungen und forderte Dittersdorf schließlich auf, selbst ein 
Oratorium zum Besten der Sozietät zu schreiben und aufzuführen. [Dieser depreziert 
mit Hinweis auf Hasse und Gassmann, fühlt sich aber dann durch eine angeblich spitze 
Bemerkung Gassmanns gekränkt. Ein Freund (Pichl) sagt ihm warnend: „Trauen 
Sie dem Gassmann nicht, er ist ein grundfalscher Mann, er stellt Ihnen eine Falle.“ 
Dittersdorf befürchtet Kabalen, die jedoch ausbleiben. Er schreibt seine „Esther‘‘ und 
sie wird glatt aufgeführt. Trotz aller hämischen Ausfälle spricht diese Episode nur für 
Gassmanns offenen Charakter.) 

Am 28. Juni 1772 kam eine neue Oper von Gassmann „/ Rovinati“ (von 
Boccherini) zur Aufführung. Burney°), der der Aufführung beiwohnte, äußerte 
sich sehr lobend darüber. 

Scine letzte Oper war „la casa di campagna“ (von Boccherini), die am 
4. Februar 1773 gegeben wurde. 

Schon seit seiner letzten italienischen Reise war Gassmann kränklich. „Auf 
dieser Reise gingen ihm‘‘, wie Sonnleithner berichtet, „die Pferde durch, er wollte aus 
dem Wagen springen und verfing sich an der Wagenkette. Die Pferde schleppten ihn 
mit sich fort und zwei Rippen wurden ihm sehr nahe an die Brust gebogen. Seit 
dieser Zeit bemerkte man an ihm einen außerordentlich starken Pulsschlag, selbst 
an Pulsen, die man sonst nicht bemerkt, z. B. an den Fingerspitzen. Seit dieser Zeit 
hatte er auch sehr wenig Schlaf; er schlummerte gewöhnlich nur ein oder zwei 
Stunden. Freiherr von Quarin, dessen scharfer Blick in Beurtheilung von Krankheiten 
allg-mein bekannt war, sagte dem Kaiser den ganzen Zustand seines Körpers vor. 

Am 28. Mai 1773 wohnte Gassmann das letztemal einer Sitzung der Sozietät 
bei. Im Sommer wurde seine Krankheit bedenklich, er erholte sich jedoch wieder, wie 
wir aus einem Briefe Leopold Mozarts entnehmen, der die Vermutungen ent- 
kräften soll, die Wolfgangs Reise nach Wien mit Gassmanns Krankheit in Verbindung 
brachten. Er schreibt *): „Herr Gassmann war krank, befindet sich aber besser, ich 
weiß nicht, was für einen Zusammenhang das mit unserem Aufenthalte in Wien 
haben soll.'‘ Die Besserung war jedoch nicht von Dauer und am 20. Jänner 1774, nachts 
10 Uhr, erlösie ihn der Tod von seinen Leiden, 

Das aufgenommene Totenbeschauprotokoll °) lautet: „Gassmann, Wohl Edler 
Herr Florian Leopold, k. k. Hofcapellmeister ist im Graf von Oettingischen Hause 
Nr. 206 im Strauchgässl an der Brustwassersucht beschaut worden; alt 51 Jahre, 
nachts um 10 Uhr verschieden. Anton Hochmaijr. 21. Januar 1774 *).' 


L) [Vgl. Allgemeine musikalische Zeitung, Leipzig, XXIII, 378.] 

3) [Selbstbiographie, 1801 (herausgegeben von Spazier), S. 202]; Krebs: Dittersdorfiana, 
Berlin 1900. 

8) Burney: A. a. O,, [II., S. 251.] 

4) O. Jahn: Mozart, I], S. 161. 

56) Wiener Stadtarchiv Nr. 182, 

6) Gassmann wurde auf dem damaligen Montserat, dem Schwarzspanierfriedhof begraben 
(Pohl: Denkschrift). Die unrichtige Altersangabe des Protokolls hat den häuflgen Irrtum ver- 
ursacht, daß Gassmann 1723 geboren sei [doch gibt schon das zeitgenössische Quellenwerk, „Ab- 
bildungen böhmischer und mährischer Gelehrter‘‘ beides richtig an: Geburtsjahr 1129, Alter 
45 Jahre]. 
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Gassmann, der bis an sein Ende einen Gehalt von 800 Dukaten bezog'), starb, 
ohne ein Vermögen zu hinterlassen. Der Kaiser hatte ihm aber noch bei Lebzeiten 
versichert, daB er für seine Witwe und seine Kinder sorgen werde. Dies geschah in der 
Weise, daß der frühere Gehalt seines Nachfolgers Bonno nicht eingezogen, sondern 
derart auf die Hinterbliebenen verteilt wurde“), daß die Witwe 400 fl. und von den 
Kindern jedes 200 fl. jährlich erhielt®). Auch wollte der Kaiser die beiden Töchter 
schon in ihrer früheren Jugend, jede mit 400 fl. jährlichem Gehalt an den Theatern 
anstellen, was sich aber die Mutter damals noch verbat. Desgleichen schlug sie ein 
Anerbieten von Gassmanns altem Gönner, dem Conte Veneri aus, der sie einlud, 
nach Venedig zu kommen, wo in seinem Palaste noch immer die Wohnung für Gass- 
mann bereitstehe. 

Über die Persönlichkeit Gassmanns und seine große Beliebtheit schreibt Sonn- 
leithner: „Er hatte den besten moralischen Charakter; gewöhnlich war er sehr ernsi- 
haft und in sich gekehrt, unter vertrauten Freunden heiterte sich aber sein ganzes 
Wesen bis zu einem hohen Grade von Lustbarkeit auf. Er erwies nicht nur seiner 
Familie große Wohltaten, sondern war auch überhaupt ungemein dienstfertig.'‘ Einer 
der größten Verehrer seiner Arbeiten war auch der Graf Dietrichstein, der 
ihm für sechs Symphonien oder Quarieite immer 100 Dukaten bezahlte, wofür er aber 
verlangte, daß sie niemand außer ihm erhalten sollte. Gassmann erfüllte den Vertrag 
so genau, daß er diese Arbeiten nicht einmal dem Kaiser gab, obschon er sie öfters 
zu hören verlangte. Dem Kaiser blieb daher nichts übrig, als den Grafen zu seinen 
Musiken zu laden und ihn zu ersuchen, diese Stücke mitzubringen; nach seinem Tode 
ließ der Kaiser dem Grafen sagen, daß er, wenn der Graf damit zufrieden wäre, die 
Werke Gassmanns, die das Publikum noch nicht gehört hatte, stechen lassen und die 
Exemplare der Witwe schenken wolle. Aus der Antwort des Grafen war aber zu 
schließen, daß er ihre Bekanntmachung ungern sähe; der Kaiser ließ es daher auch 
nach Gassmanns Wunsche dabei bewenden und bat sich nur eine Abschrift für sich 
selbst aus. Der Witwe schenkte er 100 Dukaten. Als sie sich ihm zu Füßen legte, weinte 
er mit ihr und sagte: „Ich habe nicht nur einen großen Künstler, sondern auch 
einen der rechtschaffensten Männer verloren.‘ Die Werke Gassmanns, die nicht be- 
kannt werden sollten, hielt er auch immer verschlossen und produzierte nur selten 
etwas davon. Als der Großfürst von Rußland in Wien weilte, ließ er demselben einige 
Stücke hören und sagte wehmütig: „Das sind noch Rosen von meines Gassmanns 
Grabe.“ 

Salieri, der Sonnleithner ausdrücklich ersuchte, öffentlich zu sagen, daß er 
stolz darauf sei, Gassmanns Schüler gewesen zu sein, nahm sich auch seiner Töchter 
in liebevollster Weise an. Täglich gab er ihnen 3 bis 4 Stunden Gesangsunterricht, 
obwohl er selbst bereits Vater von sieben Kindern war, für die er sorgen mußte. Die 
Mutter bat Sonnleithner, dieses Umstandes ja nicht in seiner Biographie zu vergessen 
und dem Wohltäter ihrer Kinder öffentlich Dank zu sagen. 

Das ehrendste Urteil, das wir über Gassmann besitzen, stammt aus dem Munde 
Mozarts; es gilt aber nicht seinen Opern, vielmehr seinen Kirchenwerken. Mozart 
äußerte sich gelegentlich zu Doles über Gassmann *): „Wenn sie nur erst alles kennten, 
was wir in Wien von ihm haben! Komme ich heim, so will ich seine Kirchenmusiken 
fleißig studieren und hoffe, viel daraus zu lernen.“ [Auch Haydn gestand, daß seine 


t:) Wiener Theateralmanach 1795. 

%) Siehe Molitor: A. a. O. 

8) [Auch Dittersdorf berichtet das, nachdem er zuvor eine höchst unglaubliche Geschichte 
erzählt hat von einem angeblichen Refus seinerseits auf die ihm (durch Pichl) vom Kaiser 
heimlich angetragene Nachfolgerschaft Gassmanns.] 

4) Jahn: Mozart. [1. Auflage, III., 303, Anm. In Mozarts Nachlaß fand sich noch eine 
Handschrift Gassmanns. S. Schurig. A. a. O. II., S. 326.) 
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Gesangsmusik den größten Einfluß auf ihn ausgeübt habe ').] Sehr richtig hat ihn einmal 
Burney’) verteidigt; er schreibt: „Einige Personen machten Herrn Gassmann den 
Vorwurf, daß er in seinen theatralischen Kompositionen nicht Feuer genug hat; allein 
die Ernsthaftigkeit seiner Schreibart hat sehr natürliche Ursachen, und diese stecken 
in der Zeit und Mühe, die er auf die Kirchenmusik verwendet haben muß.‘ Kurz. 
aber ziemlich treffend beurteilt ihn Pelzel °): „Das Fremde, das Rührende, das Über- 
raschende, mit dem festen Satze verbunden, herrschte in jeder Arbeit; er schrieb mit 
reizendem, ihm eigenem Geschmacke.‘ [Als im Jahre 1808 in Wien Gassmanns sechs 
Streichquartette mit den Fugen gestochen wurden (zugleich mit sechs Quartetten von 
M. G. Monn), widmete dem Meister der Referent in der „Leipziger Allgemeinen Musika- 
lischen Zeitung“ (X., Spalte 433 ff.) einen warmen Nachruf als Künstler und Menschen. 
Er rühmt dabei besonders seine Verdienste um den erweiterten und vervollkommneten 
Periodenbau und die reichliche Ausgestaltung der Instrumentalbegleitung des Gesanges. 
Neuestens hat die Mozaribiographie von T. de Wyzewa und St. Foix mehrfach warm 
auf Gassmann hingewiesen (ll, 44, ll, 70 u. a.). (Die Hauptstelle ist ins Deutsche über- 
setzt zu finden in Schurigs Mozart I, S. 283 f.)] 

Die Geburtsstadt Gassmanns, Brüx, beschloß‘) im Jahre 1882 anläßlich der Ent- 
hüllung eines Denkmals für Joseph Il. auch dessen berühmtem Hofkapellmeister 
wenigstens eine Gedenktafel auf dem Geburtshause zu widmen, das sich damals im 
Besitze der Familie Eichler in der Minoritengasse befand. 1885 beschloß man, durch 
die rasche Vermehrung des hiefür angelegten Fonds ermuntert, dem Tonkünstler ein 
Denkmal zu errichten. Es werden Konzerte veranstaltet, deren Reinerträgnis dem Denk- 
malfond zufließt, und es ist zu hoffen, daß die erforderliche Summe bald aufgebracht 
sein wird °). 

Ein Ölporträt und eine Gipsbüste Gassmanns befindet sich im Besitze der Giesell- 
schaft der Musikfreunde in Wien [es ist ein Brustbild nach der Zeichnung von Anten 
Hickel, von Joh. Balzer gemalt, ein gleiches in der Porträtsammlung der k. k. Hof- 
theater (jetzt in der Hofbibliothek) und in der Prager Universitätsbibliothek, dasselbe 
Porträt, in Kupfer gestochen, in der k. k. Familienfideikommißbibliothek und im Haydn- 
Verein], ferner ist ein Stich in Pelzels „Abbildungen N‘ (Prag 1775) beigegeben. Diese 
Bilder zeigen eine zu mäßiger Korpulenz neigende Statur und einen etwas melan- 
cholischen Gesichtsausdruck. 


Literatur über Fl. L. Gassmann. 


Wiener Theateralmanach 1795, S. 31. Aufsatz von Sonnleithner. 

FE. L. Gerber: Historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, Leipziz 1791 bis 1792. 
Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, Leipziz 1812 bis 1814. 

[Voigt a St. Germano (Adanctus): Effigies virorum eruditorum alque artificum Bohemiar 
et Moruviae, Pragae 1773.) 

F. M. Pelzel: Abbildungen böhmischer und mährischer Gelehrten und Künstler, 
[II., S. 181, Prag 1775]. 

J. G. Dlabacz: Allgem. hist. Künstlerlexikon für Böhmen, Prag 1815, [S. 444 fi]. 

Riegers Statistik von Böhmen, [12. Heft, 1794, S. 227 bis 229, Artikel von Dlabacz]. 

Wurzbach: Biographisches Lexikon von Österreich, [V., S. 96 ff]. 

[Allgemeine deutsche Biographie, Leipzig 1878, 8. Band, S. 402 fl. Skizze von Pohl.! 


1!) [Siebe Pohl in der Allgemeinen deutsıl.en Biographie.] 

2) Burney: Tagebuch seiner Reisen. [II., 245.] 

%) Pelzel: Abbildungen bohmischer und mährischer Gelehrter und Künstler, II., Prag, 1775. 
%) J. M. Brauner: Ein Brüxer Tonkünstler, Brüx, 1885. 


8) [Wie mir Herr F. Rimon mitteilt, soll die Aufstellung des Denkmals voraussichtlich 1914, 
längstens 1915 erfolgen.] 
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Neuigkeiten, Brünner politisches Blatt, 1859, [Nr. 18, 22. Jänner; historischer Erinne- 
rungskalender]. 

(Schaller: Topographie von Böhmen, Brüx, 5. Teil, S. 219. 1787.] 

Köchel: Die kais. Hof-Musikkapelle. 

[Blum: Theaierlexikon.] 

J. Fetis: Biographie universelle des musiciens, Paris 1868. 

Grove: Dictionary of music, usw. 

J. M. Brauner: Ein Brüxer Tonkünstler, Brüx 1885. 

(Cori, Johann Nepomuk: Geschichte der Stadt Brüx, Brüx 1889, S. 838 fi.] 

[E. Steinhard: Ein alter deutschböhmischer Tonkünstler. Deutsche Arbeit, VII, S. 745 
bis 750 (September 1908).] 


II. Die Opern. — Übersicht. 


Merope, dramma per musica in 8 atli. Text von Apostolo Zeno., 
Venezia, teatro S. Moise, carnovale 1757. [Schatz, Librettikatalog der im Besitz der Library 
of Congress, Washington, befindlichen Sammlung, Zahl 3619.] 
Partitur unauffindbar. 


Issipile, dramma per musica in 8 atti. Text von Pletro Metastasio. 
Venesia, teatro S. Moise, carnovale 1758. [Schatz 3622, Raccolta de Carvalhaes contenente 
circa 16.000 libretti di opere in musica.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18043, 3 Bände. 
[Metastasio, edizione Zatta, Venezia 1781 bis 1783, Bd. 2.] 


Gli uccellatori,_ dramma giocoso in 3 atti. Text von Carlo Goldoni, [Polisseno Fegejo. P. A.] 
Venezia, teatro di S. Moise, carnovale 1759. [Schatz 3617.] 
[Bologna, tcatro Formaglieri, autunno 1759. (Liceo mus. di Bol. Libr. n. 1947.)] 
[Milano, R. Ducal Teatro, autunno del 1759. (Bibl. Estense; Sch. Silvestri; Dresden 1020 m.)] 
[Modena, T. Rangont, carnovale del 1760. (Bibl. Estense.)] 
[Firenze 1761. (München.)] 
[Dresden, piccolo teatro di S. A. E. di Sassonia 1765. (Dresden 1021.)] 
[Prag, Theater auf der Chotzen, carn. 1765.) 
[Karlsbad, in occasione di un numeroso concorso di nobiltäd 1765. (Dresden 1022.)] 
[Wien, teatro privilegiato wvicino alla corte, autunno 1768 (k. Familienfideikommiß- 
bibliothek, 7347 a).] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18080, 3 Bände. 
Prag, Lobkowitz 17203. 
[Carlo Goldoni, opere teatrali, Venczia, Zatta, e figli 1788-1795, tom. %2.] 


Filosofla, ed amore, dramma giocoso in 8 alti. Text von Carlo Goldoni. 
Venezia, t. di 8. Moise, carn. 1760. [Schatz 3615, Bibl. civ. di Venezia, M. de Carvalhaes.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18081, 3 Bände, 
[Goldoni (Zatta), tom. 38.] 


Catone In Utica, dramma per musica in 8 atti. Text von Pletro Metastasio, 
Venezia, Teatro Grimani di S. Samucle, ficra dell’ascensione 1761. |Schatz 3625, M. de 
Carvalhaes.] 
Partitur unauffindbar. [1 Arle In Dresden, MS. B. 249.) 
[Metastasio (Zatta), tom. %.] 


Un pazzo ne fä oento, dramma giocoso in 8 atii. Textdichter unbekannt. 
Venezia, San Moise autunno 1762. [Schatz 3624, M. de Carvalhaes.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18084, 3 Bände. 


% 

{Für die Zusammenstellung der Aufführungen bin ich zu besonderem Dank verpflichtet den 
Herren O. G. Sonneck (Washington) und Manoel d’Almeida Carvalhaes (Mezao Frio in Portugal), 
die mir In liebenswürdigster Weise Auskunft erteilten. Außer einschlägigen Quellenwerken und 
Theatergeschichten bot die kgl. Bibliothek zu Dresden in ihrer Librettisammilung (Lit. Jt. D) wert- 
volles Material. Dem Bibliothekar Herrn Arno Reichert schulde ich für freundiiches Entgegen- 
kommen vielen Dank.] 


4 


50 G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 


L’Ofmplade, dramma per musica in 3 atti. Text von Pletro Metastasio. 
[Wien, teatro privilegiato vicino alla corte, 1764 (k. k. Hofbibliothek, 193. F. 126).] 
Wien, Burgtheater, [13. Mai 1765.] 
[Wien, teatro privilegiato vicino alla corte, 1765 (k. Famillenfldeikommißbibliothek).] 


Partitur-Autograph (unvollendet), Wien, Musikfreunde; Kopie Wien, Hofbibliothek, 
MS. 18074, 8 Bände, Neapel, Cons. della P. Turchini; Arie daraus: Dresden, 249. 


[Metastasio (Zatta), Bd. 2.] 


N trionfo d’amore, azione lcatrale in 1 atto, Text nach Metastasio. 
Schönbrunn [Schlachtensaal (salon des battaigles), 24.] Jänner 1765. [Schatz 3628, 
'M. de Carvalhaes, Dresden, 376 m., misc. 2.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18079, 1 Band, Raudnitz, Fürstl. Lobkowitzsche Fidei- 
kommißbibliothek. 


[Metastasio (Zatta), tom. 12.] 


Achille In Sciro, dramma per musica in 3 alti, Text von Metastasio. 
Venezia, Teatro Grimani in S. Gio. Grisostomo, flera dell’ascensione 1766. [Schatz 3607, 
M. d. Carvalhaes.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18077, 3 Bände, 
[Metastasio (Zatta), tom. 5.] 


I viagglatore ridioolo, opera duffa in 8 atti, Text von C. Goldoni. 

[Wien, Kärntnertortheater, 25. Mai 1766. (Schatz 5618.)] 

Wien, Kärntnertortheater, 25. Oktober, 11. November 1766. (Fürst Khevenhüllers Tagebuch.) 

[Dresden, piccolo t. di 8. A. E. di Sassonia, 1767. (Dresden 1026.)] 

Wien: 1769, 1775. (Sonnleithner, Materialien.) 

[Wien, teatro privilegiato alla corte, 1774 (k. Familienfideikommißbibliothek, Stadt- 
bibliothek, Wien, 15077—A).] 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18083, 3 Bände; Dresden, kgl. Bibliothek (Part. u. Stim- 

‘ men); Berlin, kgl. Hausbibliothek; Berlin, kgl. Bibliothek (Autograph); Neapel, cons. 

della Pıcta ds Turchini; [Krummau, Fürstl. Schwarzenbergsches Zentralarchiv; Paris, 
Conserv.] 


[Goldoni (Zatta), tom. 40.] 


Amore, 6 Psiche, [dramma serio] in 8 atti, Text von Marco Coltellini, 
Wien, Burgtheater, 5. Oktober 1767. [Schatz 3626, M. de Carvalhaes, Dresden 187.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, Opernarchiv Nr. 28 (1. Akt unvollständig), 3 Bände; Neapel, 
Cons. Turchini; Brüssel, Conservatoire Royale (2. Akt); Klavierauszug: Wien, Musik- 
freunde. 


L’amore artigiano, opera buffa in 8 atti, Text von C. Goldoni. 

[Wien, Burgtheater, 26. April 1167 (M. de Carvalhaes), primavera 1767 (k. Familienfidel- 
bibliothek).] 

[Bologna, teatro Formaglieri, primavera 1768. (Liceo mus. di Bol, Libr. n. 1952.)] 

[Livorno, e Vicenza, carnovale 1769.] 

[Wien teatri privilegiati, autunno 1269 (Stadtbibliothek, Wien, 28512—A).] 

[Wien, 1770. (Khevenbhüller.)] 

[Mitano, R. Ducal Teatro, 1770. (Sch, Silvestri, Dresden 951.)] 

[Dresden, kleines churfürstl. Theater, 1770. (Schatz 3609, Dresden 950.)] 

[Firenze, Teatro di via del Cocomero, autunno 1770. (Schatz 3608, Bibl. Maruccelliana nella 
collezione Bonamici.)] 

[Schwetzingen, kleines Schloßtheater 1772. (Fr. Walter: Geschichte des Theaters und der 
Musik am kurpfälzischen Hofe 1898, S. 153.) ] 

[Wien (Sonnleithner), 1776.) 

[Aquila, carnovale 1776.) 

[Varese, autunno 1777.) 

[Wien, 1777. (Sonnleithner.)] 

[Como, und Graz, carnovale 1778.] 

Wien, Burgtheater, 29. September 1779, als „Die Liebe unter den Handwerksleuten‘‘, über- 
setzt von Neefe, [wiederholt 1779 sechsmal, 1781 viermal, 1782 viermal. (Haas, Einleitung 
zu Bd. 36 der Denkmäler der Tonkunst in Österreich, 8. XIV.)] - 

[Cesare, e Ravenna primavera 1780. (S. Salvioli.)] 

[Esterhäz 1770. (Pohl-Haydn, Eisenstadt.)] 

[Crema, e Faenza carnovale 1780.] 

[Nizza, carnovale 1781.) 
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[Trento, primavera 1781.) 

(Braunschweig, fürstliches kleines Theater, 1781. (Dresden 952.)] u 

[Milano, Teatro grande alla Scala, prim. 1788. (Schatz 3608, M. de Carvalhaes.)] 
[Passau, estate 1783.) 

(Rimini, carnovale 1785.] 

[Torino, primavera 1785.] 

[Como, prim. 1798.) 

[Augsburg, Mihulsche Gesellschaft, 1793. (Wien, Musikfreunde.)] 

[Regensburg, ohne Datum, (Schatz 3610, München, Hofbibljothek)] etc. 


Die Aufführungen in deutscher Übersetzung und Bearbeitung finden sich bei Haas a. a. O. 
zusammengestellt, nämlich: 


[Bonn 1781, Hamburg 1782, Berlin 1783, Breslau 1784, Riga 1784, Prag 1786, Wien 1783 (Ge- 
sellschaft Gensicke-Fuhrmann im Stadttheater), 1784 (Wilhelmische Gesellschaft in 
Neustift), 1790 (Theater in der Landstraße 1), fünfmal), 1798 (Schikaneder im Theater 
auf der Wieden, dreimal), 1801 im Kärntnertortheater, von F. K. Lippert neu 
bearbeitet etc.] 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18085, 3 Bände; Berlin, kgl. Bibliothek; Berlin, 
kgl. Hausbibliothek; Dresden, kgl. Bibliothek; [Krummau, Fürstl. Schwarzenbergsches 
Zentralarchiv; Regensburg, F. Thurn und Taxis, Eisenstadt (Part. und Stimmen)]; 
Neapel, Cons. Turchini. Mit deutschem Text: Berlin, kgl. Bibliothek; Darmstadt, Stadt- 
bibliothek; [Bremen, Stadtbibliothek;] Regensburg, bischöfl. Privatbibl. 

Wien, Hotbibl., Duett und Finale 17682; [British Musium 31648 (10) Duett und Terzett 
(Rosina, Giannino, Angiolina), Wolfenbüttel, herzogl. Bibl., Aria (des Giro: 
Viva Paris grazioso, \. Klavierauszug; Wien, Hofbibl., MS. 16177: Arie (des Sepper!l): 
Wenn mich nur mein Lieserl liebt.] 

[Goldoni (Zatta), tom. 37.) 


La notte critica, opera buffa in 3 atti, Text von C. Goldoni. 


[Wien, Burgtheater, 5. Jänner 1768. (M. de Carvalhaes, Graz, Universitätsbibliothek.) Car- 
novale 1768 (k. Familienfideikommißbibliothek).] In deutscher Übersetzung: Die un- 
ruhige Nacht, Wien, 10. Jänner 1783, zweimal wiederholt. [München, 1798. (Spinelli, 
Bibliografla Goldoniana.)] 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18086, 3 Bände; Wien, Musikfreunde, Autograph (un- 
vollendet); [Krummau, Fürstl. Schwarzenbergsches Zentralarchiv]. 


Amore, oe Vonere, [,.Nell’occasione | che | passando felicemente per Insprugg | si degnö di sedcer 


in pubblico a mensa [la | Sacra Maestä | dil Maria Carolina | Regina | delle Due Sicilie | 
archiduchessa d’Austria | etc. etc. etc. | Cantata.‘“ Text von Domenico Volpi. (Wien, 
bei Trattner, 1768.) (M. de Carvalhaes.)] 

Partitur: Wien, Musikfreunde. [Berlin, Kgl. Bibliothek.] 

[Goldoni (Zatta), tom. 39.] 


Opera serla, commedia per musica in $ atti; Text von R. di Calzabigi. 


Ezie, 


[Wien, tcatri di Vienna, 1769 (k. Familienfideikommißbibliothek, Dresden, 1387).] 
[Firenze, Via del Cocomcro, primavera 1771. (Schatz 3623.) ] 

[Torino, teatro Carignani, autunno 1771. (Salvioli.)] 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 17175, 3 Bände. 

[Poesie di R. De’Culsabigi, Livorno 1774, vol. I., pag. 191.] 


dramma per musica in 3 atti, Text von P. Metastasio. 

Roma, Teatro delle Dame, carnovale 1770. 

[Firenze, via della Pcrgola, carn. 1771.) 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 19220, 2 Bände. Deutsch im Klavierauszug, Wien, Musik- 
freunde. [Zwei Arien im British Museum, 29966 (3, 4).] 

[Metastasio (Zatta), tom. 3.] 


La Contessina, opera buffa in 3 alti; Text von Goldoni-M. Coltellini. 


Mährisch-Neustadt, [3. September 1770.] 

[Wien: 1770 (M. de Carvalhaes), 1771 (H. Müller, genaue Nachrichten... 1772), 1776 (Ta- 
schenbuch des W. Theaters; 1777: achtmal).] 

[Dresden, kleines churfürstl. Theater, 1771. (Dresden 751.)] 

[Firenze, via del Cocomero, prim. 1772. (Salvioli.)] 

[Torino, teatro del Principe di Carignano, autunno 177%, unter dem Titel „Il superbo 
deluso‘“. (M. de Carvalhaes.)] 


1) [Haydn schrieb dazu 3 Arien.] 
4* 
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[Modena, t. di Corte, 8. Oktober 1774. (A. Gandini Cronistoria dei teatri di M. 1873.) 
(Pasticcio.)] 

[Brescia, nel magniflco t. della nobile Academia degli Erranti per la fliera d’Agosto 1775 
(Pasticcio). (Schatz 8613.)] 

[Lisbona, Real t. di Salvaterra (Villeggiatura della Corte di Portogallo nella vicinanza di 
Lisbona, t. privato, e da molti anni estinto), carn. 1775, unter dem Titel ‚Il superbo 
deluso‘“. (Schatz 3621, M. de Carvalhaes.)] 

[Milano, Regio Ducal teatro, V’autunno 1775. (M. de Carvalhaes.)] 

[Kiobenhavn, Regio teatro (den unge grevinde), 26. März 1778. (Schatz 3614.)] 

[Bologna, teatro Formaglieri, autumno 1778, als Pasticcio, Musik von Gassmann, Cima- 
rosa u. a. (Liceo mus. bol. 6129).)] 


In deutscher Übersetzung von J. A, Hiller: Die junge Gräfin. 


[Riga, neues Theater des Freiherrn von Vietinghoff, Dienstag, 3./14. September 1784, 
Direktion Meyrer und Koch. (Schatz: Handschriftl. Opernlexikon.)] 
[Köln, Direktion Grossmann und Kilos, Dienstag, 14. November 1786, mit dem Titel 
„Das gräfliche Fräulein‘, (Schatz: A. a. O.)] . 
[Prag 1782, Nürnberg, Mittwoch, 25. August 1784, als „La Contessina‘“ oder „Das 
gräfliche Fräulein‘, deutsch von Ludwig Schmidt. (Schatz: A. a. O.)] 

Als „Die Gräfin oder der übelangebrachte Stolz‘ aus dem Italienischen frei übersetzt; 
Wien, k. k. priv. Schauspielhaus in der Leopoldstadt, 1786 (Wiener Stadtbibliothek, 
36002—A). 

Als Johann in6 Gestalten, Singspiel In 3 Aufzügen nach dem Italienischen, [,‚die 
Musik ist von weiland Gassmann‘, Wien, Theater auf der Leopoldstadt, 28. März 1797, 
auch 1803. (Voll: Chronologisches Verzeichnis 1807.) ] 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 17773, 3 Bände; [Krummau, Fürstl. Schwarzenbergsches 
Zentralarchiv;] Brüssel, Conservatoir Royal; Wien, Hofbibliothek, MS. 16176 (deutsch, 
mit Hillers Unterschrift); Neapel, Conserv.; Paris, Conserv.; Klavierauszug, Wolfen- 
büttel, Herzogl. Bibliothek (unvollständig); Mailand, Conserv., ein Finale der Oper; 
[Archivio Noscda (3660), ein Finale der Oper.] 

[Goldoni (Zatta) tom. 38.] 


it tllosofo inamorato, dramma giocoso in 3% atti, Text von Goldoni- M. Coltellini. 


Wien, Burgtheater, 1771. [K. Famillenfideikommißbibliothek.] 
[Parma, teatro Ducale, estate 1813 (!). Schatz: Opernlexikon.)] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18082, 5 Bände. 


Le pescatriol, dramma giocoso in 3 alti, Text von C. Goldoni. 


Wien, Burgtheater, 1771. [K. Familienfideikommißbibliothek, München.] 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18076, 3 Bände. 
[Goldoni (Zatta), tom. %4.] 


I Rovinati, [comedia per musica del S. Gio.]. Gastone Boccherini. 


Wien, Burgtheater, [23. Juni 1772, k. Familienfidelkommißbibliothek, Stadtbibliothek, 
15095—A]. 
Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 18075, 3 Bände. 


La casa di campagna, [drama giocoso, 0 sia cComica per musica] in 3 atti, Text von 


G. Boccherinil (?). 

Wien, Burgtheater, [3. Februar 1773, ne’i privileggiati teatri di Vienna nel Carnovale 1778, 
(K. Familienfideikommißbibliothek, Stadtbibliothek, 23480—A, 15132—A.)] 

[Wien, Kärntnertortheater, 4. Februar 1773.] 

Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 17774, 3 Bände, 


[Arcifanfano, r& dei matti, dramma giocoso, Text von Goldoni.] 


[Esterhäz, 9. April 1778. (Schatz 339, Pohl-Haydn, Salvioli-Anhang.] 
[Esterhäz, 23,, 30. April, 24. Mai, 4., 14. Juni, 2. Juli 1778.] 
[Musik nicht erhalten.) 

[Goldoni (Zatta), tom. 40.] 


L’isie sonnante, opera comique en 8 actes. 


Klavierauszug: Wien, Musikfreunde. 


[L’amor timido, Cantata a voce sola.] 


[Partitur: Wien, Hofbibliothek, MS. 17728.] 
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III. Opere serie. 


Gassmanns Schaffen auf dem Gebiete der opera seria fällt in die Zeit zwischen 
175% und 1770. Für die opera seria bedeutet dieser Zeitraum Blüte und Niedergang 
zugleich. An den Bühnen aller größeren Städte Italiens, Venedig und Neapel voran, an 
den deutschen Fürstenhöfen, besonders in Wien, findet sie die eifrigste Pflege und es 
werden keine Ausgaben gescheut, um die tüchtigsten Kräfte in ihren Dıenst zu stellen 
und die Aufführungen möglichst glänzend zu gestalten. Eine Reihe weltberühmter 
Tensetzer, an der Spitze Hasse, Perez, Jomelli, Träetta, Majo und Gluck, 
schaffen mit erstaunlicher Fruchtbarkeit Werke für diese Bühnen. Und in denselben 
Zeitraum fallen die ersten Reformtaten Glucks, „Orfeo“ und „Alceste“. Allerdings 
änderte sich die Situation mit dem Erscheinen des „Orfeo“ kaum. Gluck selbst kam 
in der Folge noch gelegentlich, wie im „Ezsio“ des Jahres 1763, wieder zu den Texten 
Metastasios und damit auf die alte Form zurück und seine Ideen blieben einstweilen 
latent. Hasse, Gius. Scarlatti und Gassmann schrieben in Wien weiter 
opere serie im alten Stil [und Gassmanns Versuch, Glucks Errungenschaften aufzu- 
greifen (1767) steht vereinzelt da]. Vom Jahre 1767 an, nach der „Alceste“, wandte 
sich das allgemeine Interesse aber eklatant der opera buffa') zu, die nun der erklärte 
Liebling wird und unter Gassmanns Leitung eine hohe Blüte zu entfalten beginnt. In 
Italien gedieh indessen die neapolitanische Oper weiter, die Italiener wollten ihren 
Geschmack nicht ändern?), und auch die auswärtigen Komponisten mußten sich ihm 
fügen, wofür Gassmann selbst ein Beispiel ist. Seine nach Italien bestellten Werke sind 
typische Soloopern, in einer Zeit, da er sich in „Amore, e Psiche“ bereits zur Partei 
Glucks bekannt hatte. [Ja, es wird da allmählich eine Stilrichtung mächtig, die sich in 
Gegensatz stellt zu der um Hasse gruppierten. Schule und die den sinnlichen Reiz rück- 
sichtslos kultiviert: Die Neuneapolitaner ’°).] 

Bei der modernen Beurteilung der opera seria wurden vielfach allzu einseitig die 
Maßstäbe angewendet, die wir an unser heutiges musikalisches Drama anzulegen ge- 
wohnt sind‘). Von diesem Standpunkte aus gesehen, erscheint uns ihre dramaturgische 
Anlage sehr primitiv und natürlich nicht angetan, unsere Forderungen nach Durch- 
dringung von Musik und Text zu befriedigen. Die Texte in der von Metastasio 
festgesetzten Schablone bieten zur Entfaltung vollwertiger Musik einzig und allein das 
Schema der Arie. Da diese außerdem mehr Bilder und Sentenzen enthält als wirkliche 
Momente der Handlung, ist ein gleichmäßiges Fortschreiten der musikalischen Dra- 
matik mit der des Stückes nicht möglich, ja, beides steht oft in lächerlichem Gegensatze 
- zueinander, wie z. B. in Metastasios „Issipile”, die ja auch von Gassmann komponiert 
wurde: Ehe Giasone sich entschließt, Issipilens Vater Toante aus den Händen Nearcos 
zu befreien, der auf ihn schon den Dolch zückt, singt er noch eine ganze, lange 
Da capo-Arie. Die dramatisch bedeutendsten Momente gehen zudem meist im Sekko- 
rezitativr der eigentlich musikalischen Behandlung verloren, umsomehr, als man auf 
dieses nicht viel Sorgfalt verwandte. 

So mangelhaft uns dies alles von unserem heutigen Standpunkt aus erscheint, 
so würde uns eine vorgefaßte Meinung hindern, tiefer in das Wesen dieser Kunst- 
galtung einzudringen. Die opera seria kennt den Begriff eines Musikdramas in unserem 
Sinne nicht, sondern verfolgt in vielen Punkten wesentlich andere Ziele. Die ästheti- 
schen Prinzipien, nach denen sie gebaut ist, basieren in dem von den romanischen 
Völkern ausgehenden Geschmacke des Jahrhunderts, der auf ein stilisiertes Kunstwerk 


1) [Die Briefe Hasses an Ortes sind voll von Klagen darüber (siehe Kretzschmar: A. a, O.)] 

3) Vgl. Kretzschmar: Zum Verständnis Glucks, Peters Jahrbuch 1903. [Parma, wo Träetta 
wirkte, nimmt eine Sonderstellung ein.] 

3) [Kretzschmar: Jahrbuch Peters 1905. Mozart in der Geschichte der Oper.] 

4) Vgl. H. Kretzschmar: Aus Deutschlands itallenischer Zeit, Peters Jahrbuch 1902. 
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gerichtet war. Die Art dieses Geschmackes erkennen wir etwa aus den künstlichen 
Gartenkulturen jener Zeit, das Formale ist maßgebend. Poesie, Musik und szenische 
Kunst erscheinen so einem höheren Plane untergeordnet, in dem formale Gesichts- 
punkte die. bedeutsamste Rolle spielen; der gleichmäßige Wechsel von Rezitativ und 
Arie, eine gewisse Gesetzmäßigkeit in der Aufeinanderfolge festbestimmter Arientypen, 
die Beibehaltung ein und derselben Form für den Ausdruck der verschiedensten 
Affekte, alles dies wird uns erklärlich, wenn wir es als den Ausfluß eines besonders 
gesteigerten Stil- und Formensinnes auffassen. Es ist bezeichnend, daß noch 
Arteagat), der gewiß nicht schonend mit den in der opera seria eingerissenen Män- 
geln umgeht, nicht ein Wort des Tadels über den dramatischen Aufbau derselben 
verliert. ImGegenteil.e Wir stoßen in seinen Ausführungen bei der Erwähnung 
Calzabigis, dem wir ein großes Verdienst um die Gluckschen Reformen zu- 
zuerkennen geneigt sind, auf das bedeutsame Urteil: „Ungeachtet der schuldigen 
Achtung, welche Herr Calzabigi seines Fleißes wegen verdient..., muß man doch 
zugeben, daß er einer der Hauptverderber des neueren musikalischen Theaters ist.“ 
Desgleichen wird Coltellini getadelt, daß er in einigen seiner Werke (z. B. „Amore, 
e Psiche”) zu sehr den Plan Metastasios verlassen habe. Wir erkennen daraus, 
daß man sehr wohl die in der opera seria eingerissenen Fehler verwerfen konnte, ohne 
dabei ihren Organismus selbst anzugreifen. [Der Gedanke einer Regeneration der 
Renaissanceoper wurde denn auch sowohl von zeitgenössischen Ästheten vielfach er- 
örtert®), als auch von Hauptvertretern der an Hasse anknüpfenden Schule kräftig 
grfördert. Abgesehen von dem Sassone selbst und seinen ernsten dramatischen An- 
schauungen, sei nur Jomelli genannt, dessen Streben nach Vertiefung des Ausdrucks 
im Rahmen der gegebenen Form uns kürzlich von H. Abert eindringlich nahegebracht 
worden ist. Revolutionärer war Träetta, dessen kühnster Wurf 1756 mit seiner 
„Ibhigenia in Tauride“ zu Wien?) geschah. (Text von Coltellini.) Und in Wien war 
für Reformbestrebungen der beste Boden, zumal seit mit Graf Durazzo ein Schön- 
geist von hoher Bildung und fortschrittlichen Tendenzen an der Spitze des Opern- 
wesens *) stand und ihnen alle mögliche Förderung zuteil werden ließ.] 

Die opera seria ist bekanntlich im wesentlichen eine Folge von Arien, die 
durch das Sekkorezitativ unterbrochen ist. Die Aneinanderreihung der Arien erfolgt 
nach bestimmten Grundsätzen. Vor allem hat schon der Dichter mit Rücksicht auf 
der: verschiedenen Rang der Sänger dafür zu sorgen, daß diese in der gehörigen 
Reihenfolge beschäftigt werden, daß der frimo uwomo und die prima donna in jedem 
Akte wenigstens eine größer angelegte Arie und an einem geeigneten Aktschlusse ein 
Duett erhalten. Von den Arien gilt im allgemeinen, daß sie nicht Bruchteile der Hand- 
lung selbst enthalten, sondern mehr Gewicht auf den Ausdruck einer aus den voraus- 
gehenden Szenen resultierenden Stimmung legen. Auch darin herrscht eine gewisse 
regelmäßige Abwechslung. Bei der Neigung der opera seria, alles zu formalisieren, bil- 
deten sich auch hier bald Schemen für die verschiedensten Ariencharaktere heraus °). 
Man unterscheidet darnach: dieariacantabile, für den gefühlvollen Vortrag und sin- 
fach begleitet; sie stellt das Haupikontingent der als weichlich und sentimental ver- 
schrieenen italienischen Opernmelodik. Die arsa di portamento für getragenere 
Töne ist im Rhythmus strenger markiert und gemessener, auch reicher begleitet. Die 


1) Arteaga: Le rivoluzioni del teatro musicale italiano, 1788, Kap. 14 [deutsch von 
Forkel, 1787]. 

2) [Vgl. Hugo Goldschmidt: Die Reform der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts und 
ihre Beziehungen zur musikalischen Ästhetik. Bericht des Wiener Kongresses der I. M. GC, 
S. 196 ff.] 

8) [Wiederholt Karneval 1758, Karneval 1759, 4. Oktober 1763.] 

*) [Vgl. Delaborde: Essai sur la musique, III, 268.) 

5) Grove: Dictionary of music [vgl. G. Adler: Der Stil in der Musik, I, Wien 1911, S. 187 £.|. 
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ariadimezzocarattere war für verschiedenen dramatischen Ausdruck geeignet, 
ohne. aber allzu leidenschaftlich zu werden. Die arsa parlante, agitata, ariadi 
strepsto oder enfwriata bewegt sich in der Schilderung großer Leidenschaften 
und ist demgemäß auch am reichsten in der Begieitung. Endlich gewährte die aria 
di bravura vor allem den Sängern Gelegenheit, ihre Kunst zu zeigen, 

‘ Es läßt sich nicht leugnen, daß in der passenden, vielfach durch Gesetze der 
Kontrastwirkung geregelten Aneinanderreihung dieser Typen ein Ersatz gefunden war 
für den Mangel eines einheitlichen musikalischen Aufbaug im ganzen. In den meisten 
Werken, namentlich schwächerer Komponisten sind sie nur allzudeutlich erkennbar, 
bei größeren Meistern sehen wir den Ausdruck sich über die hier gezogenen Grenzen 
zu höheren individuelleren Formen erheben. Die überwiegende Anzahl der Arien ist 
in der Da capo-Form geschrieben. Nicht die wenigsten gegen die opera seria 
gerichieten Vorwürfe treffen gerade diese Form. Teils mit Unrecht. Man darf besonders 
nicht außer acht lassen, daß die Musik den ihr ohnedies spärlich zugewiesenen Raum 
in der Arie wenigstens so ausgiebig als möglich auszunutzen bestrebt sein mußte, und 
daß sie hiezu das Da capo als wirksames Mittel umso eher betrachten konnte, als es 
die Aufgabe der Arie war, einen Gemütszustand so deutlich als möglich zu machen 
und ihn solange als möglich auf den Zuhörer wirken zu lassen. 


Die Da capo-Arie beginnt in der Regel mit einem Ritornell; nur in Aus 
nahmsfällen, wo es das dramatische Interesse dringend erheischt, folgt der Einsatz der 
Gesangsstimme direkt auf das vorhergehende Rezitativ. Gassmann hat in seinen Opern, 
der allgemeinen Gepflogenheit gemäß, dieses Vorspiel immer mehr ausgedehnt, so 
daß wir Arien finden, wo es fast die Länge des ersten Teiles eines Sonatensatzes 
erreicht. In der ersten uns erhaltenen Oper „Issipile“, besteht es gewöhnlich aus 
zwei Themen, von denen das erste nur im Vorspiel, das zweite zu den Zwischen- und 
Nachspielen verwendet wird. Schon in der „Olimpiade“ ist die Zahl der Themen auf 
drei, ja vier gestiegen; immer werden die letzten zu den Zwischen- und Nachspielen 
verwendet. Der Schluß des Vorspiels findet meist auf der Tonika statt, seltener auf der 
Dominante oder mit Halbschluß. 


Hierauf folgt der erste Gesangsteil. Die Gesangsstimme nimmt regelmäßig das 
erste Thema des Vorspiels in der Grundtonart auf und es werden im weiteren Ver- 
laufe die übrigen Themen verarbeitet. Dazwischen ist der Platz für eine aus- 
gedehntere Koloratur. Der erste Teil schließt in den Dur-Arien auf der Ober-Dominante, 
in den selteneren Moll-Arien auf der Paralleltonart, meist mit einem Sekundentriller ab, 
worauf ein Zwischenspiel diesen Schluß bekräftigt. In den meisten Fällen steht bereits 
dieser erste Teil im Verhältnis der tonalen Gegenüberstellung zum Vorspiel; was dort 
in der Tonika, steht hier in der Dominante. Für den Beginn des zweiten Teiles 
[Rückführungsteil] gibt es verschiedene Möglichkeiten. Am, häufigsten fängt er mit 
dem Hauptthema auf der Dominante an; seltener bringt er es wieder in der 
Grundtonart oder führt ein paar vorbereitende Takte ein, welche dann gewöhnlich 
in die Tonika zurückleiten. Der zweite Teil ist aus demselben Motivenmaterial 
gearbeitet wie der erste. Gewöhnlich wendet er sich zur vierten Stufe, von wo 
er auf einigen Umwegen in die Grundtonart zurückkehrt. Die Koloraturen sind 
dieselben wie im ersten Teile, nur in tonaler Gegenüberstellung, die überhaupt der 
ganze zweite Teil verfolgt. Ein Nachspiel aus demselben Motiv wie das Zwischenspiel 
bildet den Schluß auf der Tonika. 


Die verschiedenste Behandlung erfährt der dritte Teil. [Mittelsatz] Er 
bringt entweder einen Taktwechsel und ein neues Thema oder nur das letztere; 
nicht selten aber wiederholt er das Hauptthema und wendet sich erst dann zu 
neuen, mehr gangartigen Gebilden. Er ist kurz gehalten, enthält keine Kolora- 
turen und bietet so dem Sänger Gelegenheit, sich für das Da capo zu schonen. 
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Die vierte Stufe, die parallele Moll- oder Dur-Tonart sind am häufigsten verwendet. Der 
Schluß findet in den meisten Fällen auf der Ill. Mollstufe statt und ist durch eine 
dynamische Abschwächung länger gehaltener Noten oder durch eine, auch mehrere 
Köronen als Vorbereitung für das folgende Da capo gekennzeichnet [auch tritt der Kon- 
tinuo an diesen Stellen merklich hervor]. 

Dieses erscheint in der „/ssipsle“ noch vollständig und getreu, so daß der erste 
und zweite Teil ganz wiederholt werden. [Diese Form ist also fünfteilig.] Schon in der 
„Olimpiade“ ist dieses Prinzip aufgegeben; das Da capo wird zu einem „Dal segno“ und 
springt als solches bald nach dem Anfange vom ersten gleich in den zweiten Teil über, 
gewöhnlich noch vor Eintritt der Koloraturen, so daß diese also nur einmal wieder- 
holt werden. | 

Auch bei Gassmann sind, wie bei vielen zeitgenössischen Komponisten, die 
einzelnen Teile der Arien sehr ausgedehnt. Man wird in der Ansicht, daß dies ein 
Merkmal des Verfalls sei, bestärkt, wenn man sie vergleicht mit Arien aus den 
Werken Händels, Hasses oder Jomellis, Dort sind die einzelnen Teile noch 
verhältnismäßig kurz, dafür aber konzentriert im Ausdruck, die Wortwiederholungen 
vielfach wirklich dramatisch oder deklamatorisch gerechtfertigt, die Koloraturen 
nirgends aufdringlich, sondern mit Maß und Giewandtheit in den Dienst des Ausdrucks 
gestellt. Hier dagegen erscheint das ganze Gewebe förmlich ausgereckt, was erklärlich 
ist, da ja den übermäßigen oft zehn bis fünfzehn Takte langen, nur äußerlich aufgr- 
klebten Koloraturen ein breiterer Stützpunkt gegeben werden mußte. 

In der „Issipile“ ist ausschließlich die Da capo-Arie verwendet. In den folgenden 
Opern bleibt sie trotz eindringender anderer Formen die Haupiform. Erst in der 
„Olimpiade“ erscheint neben ihr die zweiteilige Ariet), hauptsächlich für die 
Sekondarier bestimmt. Sie ist mit der Da capo-Arie eng verwandt. Läßt man bei dieser 
den dritten Teil sowie das Da capo weg, so bleibt die zweiteilige Form übrig. Die Art 
des Vorspiels, die tonale und motivische Behandlung sind dieselben, wie dort. In 
dieser ursprünglichen Gestalt wird sie jedoch immer seltener; vielmehr vollziehen sich 
innerhalb ihres Rahmens viellfache Umwandlungen, die scheinbar dahin zielen, für 
das fehlende Da cupo einen Ersatz zu schaffen. Es sieht so aus, als hätte man sich 
von dem festgewurzelten Prinzip des Da capo im weiteren Sinne als vorbereitete 
Wiederkehr eines Hauptgedankens nicht trennen können. Wir sehen das Orchester- 
zwischenspiel kürzer werden, hingegen die bereits bei der Da capo-Arie erwähnten, der. 
Wiedereintritt des Hauptthemas vorbereitenden Takte an Ausdehnung gewinnen, wobei 
ihr Überleitungscharakter immer ausgeprägter wird; es erscheint auch die Corona 
wie am Schlusse des dritten Teiles der Da capo-Arie. Hierauf folgt die Wiederkehr de:;; 
Hauptthemas in der Grundtonart*). Die Wirkung ist ähnlich der des Da capo, wenn auch 
der weitere Aufbau keine genaue Wiederholung bringt, sondern auf die tonale Gegen- 
überstellung zum ersten Teil zurückgreift. Man kann solche Arien, wenn die Zwischen- 
sätzchen nicht zu lang sind, noch als zweiteilig ansehen. Dies ist aber nicht immer 
der Fall. Im „Achille in Sciro“ und im „Ezio“ erscheint die zweiteilige Arie auf diese 
Weise meist zu einer vollständig dreiteiligen erweitert [dreiteilige Reprisenarie|, wäh- 
rend sie in ihrer ursprünglichen, strengen Zweiteiligkeit fast ganz verschwindet, 

Mit der ebenfalls dreiteiligen, von Piccinni zuerst in der opera buffa ein- 
geführten Rondoarie, ist die hier in Betracht kommende nicht zu verwechseln. Das 
Rondo hat eine ganz andere melodische Zeichnung, es stellt zwei einheitlicher ze- 
faßte, scharf von einander abgehobene Themen einander gegenüber, die einen mehr 


ı) [Für diese setzte sich bekanntlich Friedrich II. sehr ein und hat ihr Insbesondere in 
dem von ihm verfaßten Textbuch zu Grauns Montezuma (1755) den Vorrang eingeräumt. (Siehe 
Denkmäler deutscher Tonkunst, erste Folge, Bd. 16 M. Herausgegeben von A. Mayer-Reinach.)] 

2) [Damit ist die Sonatenform erreicht, an deren Ausbildung die Arie sicher keinen ge- 
ringen Anteil hat.] 
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liedartigen Charakter haben. Hier aber sind die einzelnen Teile ebenso wie bei der 
Da capo-Arie und der Kavatine aus einzelnen in keinem festeren Zusammenhange 
stehenden Motivgliedern gebildet, von einer liedartigen Melodik oder einer knapp kontra- 
siierenden Gegenüberstellung nicht zu reden. 

Das Rondo in der oben erwähnten Art findet sich in Gassmanns ernsten Opern 
nicht. Von anderen Formen sind nur einige freie zu erwähnen, wie z. B. in der „Olim- 
fbiade“ (Arie des Megacles). (Siehe Beispiel Nr. 1l.) 

Von mehrstimmigen Gesangformen enthalten Gassmanns opere serie (außer den 
Chären) nur Duette, und zwar in der kargen Anzahl von drei Stück; je eins in der 
„Issipile“, „Olimpiade“, im „Achille in Sciro“. Sie schließen sich entweder der Da capo- 
form an wie das in „/ssipile“, oder bestehen aus mehreren frei aneinandergereihten 
Teilen mit Tempo- oder Taktwechsel. 

Neben den Arien nimmt das Sekkorezitativ den breitesten Raum ein. 
[.„Achille in Sciro“ schließt sogar mit Sekkorezitativen.] Auch Gassmann wendet ihm 
nicht mehr Sorgfalt zu, wie die anderen Komponisten seiner Zeit; auch er begnügt sich 
mit stereotypen Wendungen. Der bekannte Terzenfall sowie die typische Kadenz kehren 
mit ermüdender Gleichförmigkeit immer wieder. Nur in Bezug auf harmonische Fort- 
schreitungen kann man noch einiges Interessante finden. [Immerhin finden sich in allen 
Opern, besonders in der „Olimpiade” und in „Achille“ gelegentlich bewegte, ausdrucks- 
volle Baßfiguren. Insbesondere ist in der „Olimpiade“, in der Partie des Licidas eine 
solche Stelle, die das folgende Akkompagnato sehr wirksam vorbereitet. Schon in der 
„Issipile“ wird ihr Ausruf „io son di sasso“ ausgemalt.] 

Das begleitete Rezitativ kommt [sowohl] als Vorbereitung für größer 
angelegte Arien in dramatisch bedeutenden Monologen [wie überhaupt an markanten 
Stellen] zur Anwendung. Orchester und Gesangsstimme treffen jedoch selten zusammen, 
sondern wechseln miteinander ab. Das Rezitativ erscheint hiebei sorgfältiger ausgeführt. 
In den Phrasen des Orchesters lassen sich gewisse feststehende Typen, wie der punk- 
tierte Rhythmus, heftig auf und abstürmende Läufe u. a. erkennen, des. allgemein 
beliebten Streichertremolos nicht zu vergessen ?). Eine melodisch geschlossenere Durch- 
führung des begleiteten Rezitativs findet sich nur in „Amore, e Psiche“ und in der letzten 
opera seria Gassmanns „Ezio”. Auch die Begleitung ist hier reicher, während in den 
anderen Werken ausschließlich das Streichorchester herangezogen ist. 

Gassmanns erste opera seria „Merope“ (1757) auf den Text von Apostolo 
Zeno ist uns nicht erhalten. Nach Wiel sangen in der ersten Aufführung: 


Polifonte . .... 2.2 2200. Aurelio Avvignoni. 
Merope: . u... au.» Caterina Raimondi. 
Epitide. . .. 2. 22.2.2020. Margherita Giacomazzi. 
Trasimede ... 2... 22220. Marianna Galeotti. 
Liciseo: :. %. „u ware oa a Angela Menegesi. 
Anassandro . .... 2220.00. Felice Crucchi. 


Die folgenden opere serie Gassmanns sind, außer „Amore, e Psiche“, auf Texte von 
Metastasio komponiert. 

Selten sind über einen Dichter so verschiedene und einander widersprechende 
Urteile gefällt worden, wie über diesen. Von seinen Zeitgenossen ist er zweifelsohne 
überschätzt worden und nicht nur seine Landsleute, auch Deutsche, wie J. A. Hiller, 
stellten ihn über Sophokles und Euripides. Heute ist man vielfach geneigt, gerade 
ihm die Hauptschuld an dem vielverschrieenen Formalismus der opera seria zu- 
zuschieben. So urteilt z. B. Jahn, und selbst Kretzschmar, so sehr er ihn in anderen 
Punkten verteidigt, macht ihm diesen Vorwurf. Die Musik mußte sich mit den den 
einzelnen Szenen angehängten Arien begnügen, denn Metastasio hat mit auffallender 
Konscquenz an dieser Form seiner Texte festgehalten. Er tat dies offenbar nicht aus 


1) [Vgl. Kurth: Die Jugendopern Glucks, Studien zur Musikwissenschaft, I, 8. 197 f.] 
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dem Grunde, weil er sich einer Reform der Oper verschloß, sondern weil er sich 
stets als selbständiger, vom Komponisten unabhängiger Dramatiker fühlte. Er berief 
sich sogar darauf, daß seine Opern ohne Musik als Tragödien auch in französischer 
und deutscher Übersetzung mit Beifall gegeben wurden. Und deutsche Dichter, wie 
Hagedorn, Bodmer, fanden, daß einige seiner Texte vollständige und bündige Tragödien 
seien). Von dem Augenblicke an, da er nur Textdichter hätte sein wollen, da er in 
den Plan seiner Tragödien nach den Forderungen eines neuen Musikdramas Terzette, 
Quartette, Finales hätte aufnehmen müssen, wäre es um seine Selbstherrlichkeit als 
Dramatiker geschehen gewesen, und er wäre nicht das geworden, was er war, einer 
der naınhaftesten Dramatiker des 18. Jahrhunderts”). Es ist bezeichnend, daß sich in 
der späteren Entwicklung der Oper der Fall in diesem Umfang nie mehr wiederholte, 
daß einer der ersten Dichter überhaupt zugleich Hauptvertreter der Opernlibrettistik 
war. Mit dem ersten, der seine Arbeit ganz in den Dienst der Oper stellte, Calzabigi, 
hörten die Textdichter auch auf, allgemeine literarische Bedeutung zu haben. Wenn 
wir die opera seria als ein voll ausgebildetes Kunstwerk betrachten, das aus echt 
rcmanischem Geiste geboren, auf dem Gefallen am Stilisierten beruhte, werden wir 
auch Metastasio richtig beurteilen. Wir werden ihm nicht als Fehler anrechnen, daß 
er dem Musiker nichts anderes bot, als die Arie, sondern als etwas im Sinne der 
opera seria ganz Selbsiverständliches. Wir werden es im Gegenteile der opera seria 
zugutehalten, daß sie ihre Musik an so hochstehende Dramen wandte, wie es viele 
von den metastasischen Erzeugnissen tatsächlich sind, ein Fall, der sich leider in späterer 
Zeit nicht allzu oft wiederholte. 

Seinen wirklichen Mängeln dürfen wir uns deshalb nicht verschließen; sie sind 
oft genug gerügt worden, teilweise mit ungerechtfertigter Ausdehnung auf alle seine 
Dramen. Sie sind einerseits auf das rein poetische Gebiet beschränkt, was den Aufbau 
und die Entwicklung der Handlung, Charakteristik der Personen, vielfach auch den Inhalt 
selbst betrifft, andererseits greifen sie in das Gebiet des Musikers hinüber und stiften 
hier Unheil. In Bezug auf die Führung der Handlung nimmt Metastasio es nicht immer 
schr genau. Mancher Knoten wird durchhauen, statt gelöst. Auch wiederholt er sich 
in der Anlage. In seinen Charakteren ist er sehr ungleich. Neben abgeschmackten, kraft- 
losen Opernhelden, wie Giasone, Licida, Achille, stehen tiefempfundene Charaktere 
wie Megacles, Ezio. Wenn Jahn sagt: ‚starke Leidenschaften faßte er nicht‘, ist das 
in dieser allgemeinen FAssung entschieden unrichtig. Es kann z. B. nicht leicht eine 
stärkere Leidenschaft und in vollendeterer Weise geschildert werden, als die des 
Megacles, der zwischen seiner Geliebten und seinem besten Freunde wählen muß, oder 
die des Ezio, des treuen Dieners seines Kaisers, der ihm das Teuerste, was er besitzt, 
die Ehre seines Weibes antasten will. Demgegenüber ist nicht zu leugnen, daß in 
vielen seiner Dramen eine weichliche Erotik auf Kosten tieferer, wertvollerer Gefühl« 
sich breit macht, ein Fehler, den namentlich Arteaga an ihm tadelt, und der bei 
seinen Nachahmern die bedenklichsten Folgen zeitigte. Auf dem Gebiete, wo er sich 
am innigsten mit der Musik berührte, in der Arie, erkennen alle seine unerreichte 
Meisterschaft an. Niemand vermochte, wie er, den Stimmungsgehalt einer Szene am 
Ende in vier Zeilen zu verdichten. Allerdings möchte ich mich dem Lob seiner Sen- 
tenzen nur mit Einschränkung anschließen. Sie sind zwar an und für sich unvergleichlich 
schön, die Äußerungen einer in moralischen Dingen ungemein fein empfindenden 
Natur; wenn aber Jahn sagt: ‚sie störten den Musiker nicht‘, so ist dies nicht richtig. 
Man wird ziemlich konsequent verfolgen können, daß gerade jene Arien, die über solche 


1) Jahn: Mozart, I, 190. [Wir wissen auch, daß Metastasio seinen Komponisten streng auf 
die Finger sah, besonders wegen der Accompagnati. (H. Abert, Niccolo Jomelil als Opernkomponist, 
Halle 1908, 8. 249.)] 

2) [Vgl. auch J. L. Kleins Geschichte des Dramas VIı, Leipzig 1868, 8. 187.] 
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Reflexionen geschrieben. sind, zu den weniger gelungenen, ausdruckslosen gehören und 
an Kraft der Empfindung hinter den anderen zurückstehen!). Anders ist es mit den 
vom Meere hergenommenen Vergleichen. Hier wird die Phantasie angeregt, und die 
Musik gewinnt gute Anhaltspunkte. Die Arien sind meisterhaft für die Da capo-Eorm 
berechnet. Immer steht die zweite Strophe in einem fein abgetönten Gegensatze zur 
ersten, wie es für den III. Teil erforderlich ist, und die Wiederholung der ersten 
Strophe erscheint meist als etwas ganz Natürliches. Eine uneingeschränkte Bewunderung 
verdient der unnachahmliche Wohllaut seiner Sprache. 

„Issipile‘“ gehört zu den schwächeren Werken des Dichters; die Handlung ist 
eine rein äußerliche, da das treibende Moment tatkräftiger Charaktere fehlt. Die Per- 
sonen werden nur willkürlich hin- und hergeschoben. Das Buch stammt schon aus 
dem Jahre 1732, in welchem es zum ersten Male mit Musik von Conti am kaiserlichen 
Hofe gegeben wurde. Mit der Musik Gassmanns wurde es zu Venedig 1758 mi tol- 
gender Besetzung‘) aufgeführt: 


Toante . . .. 2 2 222 0. Giulano Petti (Tenor). 
Issipille .. 22220200 Marianna Imer (Sopran). 
Rodope. ... 22.220200. Anna Fabris (Sopran). 
Giasone . .. . 222000 Giuseppe Galieni (Sopran). 
Eurinome ... ...... Marianna Paduli (Sopran). 
Lasarcd- yore ee Antonio Tadeschi (Sopran.) 
[Die Wiener Partitur nennt folgende Sänger: 
Toante . . 2.22 22200. II Carlo Carlani. u 
Issipille .. .. .. . 2... „La Catterina Gabrielli. 
Giasone . ... 22220 .. Il Giovanni Manzoli. 
Learco ... 2.222000 DL Antonio Priori. 
(Eurinome '........2.. La Francesca Gabrielli.) 
(Rodope .. .. . ... „La Teresa Giacomazzi.) 


Ein in der k. k. Familienfideikommißbibliothek zu Wien aufbewahrtes Textbuch 
aus dem Jahre 1760 hat dieselbe Besetzung, doch wird als Komponist Giuseppe Scarlatti 
genannt, aus diesem Buche sind die beiden letzten Namen beigefügt.) 


(I. Atto. II. Atto. III. Atto. 

1. Aria di Giasone. 8. Con stromenti (Issipile). 16. Aria di Toante. 
2. Aria di Issipile. 9. Aria di Eurinome, 17. Aria di Giasone, 
3. Aria di Eurinome, 10. Aria di Rodope. 18. Aria di Eurinome. 
4. Aria di Rodope. 11. Aria di Learco. 19. Con stromenti ed Aria di 
5. Aria di Learco. 12. Con stromenti (Issipile- Issipile. 
6. Aria di Toante. Giasone). 20. Con stromenti (Giasone- 
7. Duetto: 13. Aria di Issipile. Learco). 

Issipile, 14. Aria di Giasone. 21. Coro.] 

Giasone. 15. Arta di Toante, 


Die Partitur bietet wenig Erfreuliches: Dacapo-Arienmit einer Melodik, die 
ganz in den Banden der italienischen Gesangsmanieren befangen ist. [Alle Arien haben 
vellständiges Da capo, bis auf Nr. 17, wo das Dal segno gleich auf den zweiten (Rück- 
führungs-) Teil springt.) Die Begleitung wird noch in den meisten Fällen durch die 
Streicher allein besorgt, nur in einigen wenigen Arien treten Hörner und Oboen oder 
Flöten hinzu. 

Hervorzuheben wäre die Arie der Issipile im zweiten Akt „Parto, parto“, die 
dramatisch wirksam ohne Ritornell gleich mit dem Gesangsteil beginnt [der Haup!- 
satz gliedert sich in ein Adagio (%) und ein Allegro molto (?Ja), im zweiten Teil steht 
das Allegro molto in Moll, dann folgt noch ein (überzähliges) Adagio (%); der Mittel- 
satz geht von der Dur-Unterdominante aus], ferner die des Toante im dritten Akt, von 


it) [K. F. Cramer (Magazin 1783, I, S. 15) nennt es das goldene ABC des Iyrisch-dramati- 
schen Dichters, daß nur Empfindungen, nicht Raisonnement und kalte Erzählung 
Gegenstand des Gesangen sind.] 

3) Wiel: I teatri musicali venez. nel. sec. XVII—XVIII. 
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einem kräftigen Unisono der Streicher [und einigen Sostenuto-Takten] eingeleitet?) und 
[Giasones Arie (14), wo die Voranstellung der Anfangsworte („Io ti lascio“) und des 
Hauptthemas (in Vergrößerung) vor den Beginn des Gesanges noch wie eine Erinnerung 
an die alte „‚devisenartige‘‘ Arienpraxis anmutet. Allerdings setzt nach dem Ausruf das 
Ritornell nicht fort, nur eine Fermate hebt ihn vom Folgenden ab.) 

Das Duett am Ende des ersten Aktes ergeht sich in den üblichen scarlattischen 
Terzen- und Sextenparallelen. [Es besteht aus Adagio-Allegro, dann folgt eine gekürzte 
Reprise, also wieder Adagio-Allegro.] Der Schlußchor ist homophon, mit einer ziemlich 
banalen Melodie im ?/s-Takt, die an die opera buffa anklingt. 

Gassmann steht mit dieser Oper beiweitem nicht auf jenem Niveau, wie in 
seinen ersten Buffoopern. Während er dort mit frischer, vielversprechender Kraft ein- 
setzt, bewegt er sich hier ohne viel Geschick im Konventionellen. 

Auf die „Issipile“ folgte im Jahre 1761 „Catone in Utica“, wozu die Partitur 
nicht auffindbar ist. Nur das Verzeichnis der Mitwirkenden vermögen wir mitzuteilen. 


Catone:. u nee Domenico Pignotti. 
Markise . Teresa Colonne. 
Cesare . .: 2 2 2 2 ren Michellino Patrassi. 
Emilie u 45 ah. 2 ar Marianna Mang. 
Bulvio- » 2 2% 2 2.0800 84% Domenico Lambertini. 
; Balli: Pietro Godard. 
a L’Olimpiade (1764). 
I. Atto. II. Atto. II. Atto. 
1. Aria di Megacle. 10. Aria di Alcandro. 21. Aria di Aristea. 
2. Aria di Licida. 11. Aria di Aristea. 22. Aria di Megacle. 
3. Coro [di Ninfe, e Pas- 12. Aria di Argene. 23. Aria di Argene. 
tori]. 13. Aria di Aminta. 24. Coro [de’sacerdoli]. 
4 Aria di Clistene. | 14. Coro [d’atleti, guardie, 25. Aria di Clistene. 
6. Aria di Aristea. e popolo]. [26. Recit. con strom.] 
6. Aria di Argene. 15. Aria di Clistene. 27. Coro [di sacerdoti, e Bo- 
7. Aria di Licida, 16. Recit, con str. polo]. 
fs. Recit. con strom.) 17. Aria di Megacle, 
9. Dueltto: 18. Aria di Aristea. 
Megacles, 19. Recitat. c. strom. 
Aristea. 20. Aria di Licida. 


Zwischen der „/ssipile“ und der „Olimpiade“ liegt ein Zeitraum von sechs 
Jahren. Wäre uns die Partitur der dazwischenliegenden Oper erhalten, so hätten wir 
vielleicht ein Mittelglied in der Entwicklung zwischen der schwächlichen und farblosen 
Konzeption der „Issipile“ und der stellenweise überraschend kräftigen Physiognomie 
der „Olimpiade“, wo einzelne Partien zum besten gehören, was Gassmann überhaupt 
auf dem Gebiete der opera seria : geschaffen. [Die Wiener Partitur, sowie das Textbuch, 
nennen als Darsteller: 


Clistene . 2.2.22 2 20000 Il Sigre. Giovanni Ristorini. 

Aristea wa 2% La Sigra. Rosa Tibaldi, nata Tartaglini. 

ATBeNe 0 La Sigra. Teresa Dupre, nata Sartori. 

Megacle: 2:5... 2.0 2% Il Sigre. Gaetano Guardargin. 

Lieide. ou a. a. 2a I Sigre. Luca Fabris. 

Aminte. +... 4% u wi Il Sigre. Giacomo Tibaldi. 

Alcandro.. .. 22222000 La Sigra. Anna Maria Cataldi (bez. Sigra. Terissa). 


1765 sangen dieselben, nur in zwei Partien war eine Neubesetzung vorgenommen: 


Aristea o.ä a .. „Anna de Amieis. 
Clistene . . 2 2 2 2 2020. Domenico Panzacchi.)] 


nn un 


1) [Der Brauch, ohne Anfangsritornell zu beginnen, ist bei Hasse, Jomelli u. a. ausgebildet 
und besonders an markante Textwendungen geknüpft, ebenso ist es eine stilistische Eigentümlich- 
keit der genannten Meister, die Streicher zu besonderen Wirkungen unisono zu führen. Vgl. Abert: 
A. a. 0. 8. 156. E. Kurth: A. a. O. 8. 215.] 
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Die „Olimpiade“ ist bereits dem Wiener Boden entsprosen. Wien hatte seit 
Fux und Badia eine Sonderstellung in der Oper eingenommen). Fux selbst be- 
feißBigte sich einer größeren Einfachheit in den Gesangsstimmen und hielt sich vom 
Bravourösen fern. In seinen Opern finden wir ruhigere, breitere Linien, auf die 
Chöre wird Gewicht gelegt, ebenso auf einen gediegeneren, sorgfältigeren Instrumental- 
satz. Alle diese Merkmale wurden in Wien zur Tradition, in deren Kreis auch Gass- 
mann gezogen erscheint. 

Außerdem ist auch von seiner Tätigkeit als Buffokomponist manches in seine 
Schreibart für die opera seria eingedrungen, zu ihrem Vorteil, und wir finden feinere, 
melodiösere Gedanken, die deutlich diese Herkunft bekunden. Freilich erstrecken 
sich diese Vorzüge nicht auf alle Stücke, vielmehr gut die Hälfte der Arien vermag 
auch hier nicht unser Interesse zu fesseln. Nur die Instrumentation ist eine durchwegs 
reichere. Corni, Oboi treten fast regelmäßig zu den Streichern hinzu, in vielen Fällen 
auch das Fagott; seltener Trombe, Flauti, Corni inglesi. 

Der Text gehört zu Metastasios besten Schöpfungen, und für Megacles, 
eine der besten Figuren des Dichters, hat Gassmann sein ganzes Können aufgeboten. 
In seiner ersten Arie (1) finden der Stolz und die Freude, für seinen Freund kämpfen 
zu können sowie die Siegeszuversicht, schönen Ausdruck. Das Vorspiel stellt ein mit 
seinen großen Intervallschritten?) stolz und kräftig klingendes Hauptthema auf, das 
dann die Gesangsstimme aufnimmt. Sehr wirkungsvoll ist der Einsatz des zweiten 
Teiles mit einem Unisono der Streicher und des Sängers’). Der Mittelsatz bietet einen 
ruhigen Kontrast, der Stolz hat sich zu edler Freude gewandelt. 

Die zweite Arie (17) ist eine der besten, die Gassmann in der opera seria ge- 
schrieben hat. Mit großer Sicherheit und Innigkeit ist die Stimmung festgehalten. 
Megacles hat unter Lycidas Namen in den olympischen Spielen gesiegt, um für diesen 
Aristea zu erwerben. Aber er liebt sie selbst. So sieht er sich plötzlich zwischen 
seinen Freund und seine Geliebte gestellt; die Qualen dieses Konfliktes werden noch 
erhöht, wie Aristea den Betrug erfährt und Megacles beschwört, ihr anzugehören. Das 
Übermaß seiner Leiden hat ihn erschöpft, die Ausbrüche der Leidenschaft machen 
einer sanften Melancholie Platz. Wir vernehmen sie aus der rührenden Klage der 
f-moll-Arie. Welche Bedeutung erlangen hier die Viertelpausen in der Primstimme! 
In den Violinen und Oboen das mühsame Atmen einer schmerzerfüllten Brust; in der 
Gesangsstimme keine Note Koloratur, alles aus dem ungetrübten Quell warmen Ge- 
fühls geschöpft. Dazu eine reiche, dabei nirgends aufdringliche Chromatik. Im Mittel- 
satz bricht die mühsam verhaltene Leidenschaft wieder hervor, um gegen Ende aber- 
mals zu träumerischer Klage herabzusinken. (Siehe Beispiele Nr. II.) 

Die dritte Arie (22) bringt anfangs mit einer Solooboe ein recht inniges Thema, 
büßt aber später ihren Ausdruck in den Koloraturen ein. 

In Lycidas erster Arie (2) überwiegt das Bravouröse. Hingegen ist die zweite 
ein anziehendes Stimmungsbild. Megacles, verzweifelt über die Entdeckung, daß 
Lycidas ebenfalls Aristea liebe, bittet seinen Freund, ihn ein wenig ruhen zu lassen 
und legt sich in den Schatten eines Baumes. Die Arie der Lycidas trägt nun dieser 
Stimmung Rechnung. Sordinierte Violinen, Corni inglesi, Oboen und Hörner in 
pb-Klängen bilden ein ungemein weiches Kolorit. Die zahlreichen Vortragszeichen, wie 
p, d dolce, calando, tun das Ihrige. Die Violinen und Corni inglesi bringen zuerst das 
Hauptthema, ein sanftes Larghetto, dann halten die Violinen und Oboen ein zartes, 
träumerisches Zwiegespräch, das schon deutlich die neue, feinere Arbeit der Kompo- 


1) L. von Köchel: J. J. Fux, Kretzschmar: Zum Verständnis Glucks, Peters Jahrbuch 1903, 
[Abert, Jomelli, S. 220.] 
3) (Vgl. Kretzschmar: Einleitung zu Günther von Schwarzdurg, Denkmäler der Tonkunst, 
8, 9, S. XVI.] 
s) [Vgl. Abert: A. a. O., S. 168.] 
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nisten zeigt. Der’Mittelteil der Arie steht in wirkungsvollem Gegensatz. Achtelbewegung 
der Bässe und Violen, von den Violinen mit. einer wiegenden Sechzehntelfigur im zar- 
testen Piano begleitet [dazu gehaltene Holzbläser], ist glücklich für den Text gewählt: 

Abbia il rio pii Kenn, 

E sospendi i moti swoi 

Ogni zeffiro leggler. 


Seine düstere Verzweiflung, als ihn der König verbannt hat, sowie das Auf- 
keimen des Entschlusses, Klysthenes zu ermorden, bilden den Inhalt der dritten 
Arie (20) Lycidas. [Vorausgeht eine hübsche Stelzerung im Rezitativ: Sekko mit aus- 
drucksvollen Baßfiguren, hierauf Akkompagnato.] Die dumpfen Tremolos der Bässe und 
Violinen, über welche immer tiefer herabsteigende Harmonien der Holzbläser ausge- 
breitet sind, verraten uns finstere Gedanken. 

Von den Arien des Klysthenes ist nur die letzte (25) besonderer Erwähnung wert. 
Klysthenes soll Lycidas, ohne zu wissen, daß er sein eigener Sohn ist, den Göttern 
opiern. Als er aber das Opfer zu vollbringen sich anschickt, erfaßt ihn ein geheimnis- 
voller Schauer vor dem Jüngling, und in seiner Brust beginnt sich Liebe und Mitleid 
zu regen. Das Orchester übernimmt die Begleitung zu dem Gesang des Königs und 
bedient sich einer charakteristischen Klangwirkung. Die beiden Violinen sind geteilt; in 
das beständige Vibrieren der zweiten pulsieren die kurzen Pizzikatoschläge der ersten 
Violinen und Bässe wie eine geheime Mahnung, während Flöten und Violoncelli [diese 
sind auch geteilt] mit sanften Harmonien den Klang abrunden. 

Aristeas Arien stehen denen ihres Partners Megacles bei weitem nach; die vielen 
Koloraturen zerstören jeden natürlichen Empfindungsverlauf. 

In der Partie der Argene konnte sich der Komponist der opera buffa nicht ver- 
leugnen. Das naive, einfache Wesen des als Schäferin verkleideten Mädchens ent- 
lockten ihm frische Töne. Zwar sind auch in den gleichnamigen Werken anderer 
Komponisten die Arien Argenes auf einen leichteren Ton gestimmt; keiner aber ist wohl 
von dieser Anmut wie Gassmann. Den beiden Arien (6, 12) verzeiht man es um der 
Melodien willen, bei denen wir an Mozart denken, daß sie sich um den Text eigentlich 
nicht sonderlich kümmern: 


(Allegretto.) 


Das Duett (Nr. 9) steht schon auf einer ganz anderen Stufe, als das in der 
„Issipile“. Ein häufiger Wechsel von Presto und Adagio geht den leidenschaftlichen 
Regungen der beiden Liebenden in freier Weise nach. Die Duostellen bedienen sich 
überwiegend imitatorischer Bildungen. Die Terzen und Sextenparallelen sind weise auf- 
gespart, so daß sie ihre Wirkungskraft nicht einbüßen. [Adagio (F-C)-Presto (c-C); 
Adagio (kurz)-Allegro (kurz); Adagio (analog dem Anfang (g-B)-Allegro (F).] 

[Die begleiteten Rezitative nehmen viel Raum ein und sind zur Bil- 
dung abgeschlossener und wichtiger Szenen ausgenützt, so besonders 7 bis 9, die astaca 
aufeinander folgen, ohne Sekko.] 

Große Sorgfalt ist auf die Chöre verwendet. Der Chor im ersten Akt ist ein 
anmutiges Pastorale. Die spärlich mit Bäumen bewachsene Ebene, von der man 
auf die Stadt Olympia sieht, ist von Hirten und Hirtinnen belebt; Argene, ver- 
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kleidet unter ihnen, flicht Kränze. In dem einfach harmonisch gehaltenen Rondo bringt 
der Chor den Hauptsatz, während Argene die Zwischensätze auf verschiedenen Stufen 
wiederholt. [4 (Chor), B (Solo in G), A, B (in e), A, B (in C), A, B (in G) wird durch 
Aristea unterbrochen.) Zu einer lieblichen Schilderung des ruhigen, sonnigen, von allem 
Schlechten verschonten Hirtenlebens hat Gassmann eine einfache, leicht sangliche 
Melodie geschrieben, die den buccolischen Ton glücklich trifft. Übrigens scheint das 
Stück eine Reminiszenz an dasselbe in Hasses gleichnamiger Oper zu sein. Wenigstens 
ist die Ähnlichkeit der Themen auffallend. 


Hasse Gassmann 


Der Chor im zweiten Akte [gemischter Chor, in einem Mittelteil aber vierstim- 
miger Männerchor] preist in überschwänglichen Worten Lycidas Tapferkeit. Die kräftige 
Melodie erhält durch die Unterstützung der Hörner einen festlichen Klang. 

In dem ersten Chor des letzten Aktes spiegelt sich die gewaltige Erregung des 
Volkes vor dem Opfer, das eben an Lycidas vollzogen werden soll. Er bringt über- 
raschende Harmoniewendungen. Das „eh sospendi“ klingt wie ein begeisterter Aufschrei 
des ganzen Volkes. 
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Auch der Schlußchor erhebt sich vom Charakter einer gewöhnlichen SchluB- 
formel zu stärkeren dramatischen Akzenten. 


Achille in Sciro (1766). 


J. Atto. II. Atto. JII. Atto. 

1. Coro [di Baccanti, e Recit. 12. Aria di Ulisse. 22. Aria di Ulisse. 
constromenti, Deidamia, 13. Aria di Licomede. 23. Aria di Achille. 
Achilie.] 14. Aria di Teagene. 24. Aria di Deidamia. 

2. Aria di Deidamia,. 15. Aria di Achille. 25. Aria di Licomede. 

3. Aria di Achille. 16. Aria di Deidamia. 

4. Aria di Ulisse. 17. Aria di Nearco. 

5. Aria di Licomede. 18. Coro [di Cantori)]. 

6. Cavatina di Achille. 19. Aria di Achille. 

7. Aria di Nearco. 20. Recit. con strom. [Deida- 

8. Aria di Deidamia. mia]. " 

9. Aria di Teagene. 21. Duetto: 

10. Recit. con strom. [, ed] Achille, 

11. Aria di Achille. Deidamia. 

Achill .. . 2.22 .. Luca Fabris (Sopran). 
Deidamia . .. ...... Gioseffa Maccarim (Sopran). 
Ulisse .... 2 2220. Gasparo Pacchierotti (Sopran). 
Teagene . ........ Ottavio Gheri (Sopran). 
Nearco .. .. 2.220. Antonio Pallini (Tenor). 
Licomede ......... Ferdinando Pasini (Tenor). 


(Nach Wiel.) 
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Die Dichtung Metastasios erscheint uns namentlich gegen die „Olimpiade“ 
schwächlich, von den Charakteren ist nur Ulisses kräftiger und greifbarer gezeichnet. 

Gassmanns Musik hält sich nicht ganz auf der Höhe der „Olimpiade“,. Während 
er dort sein bestes Können aufgeboten hat, gewinnen wir hier vielfach den Eindruck 
einer bequemen Routine. Zwar verleugnet er auch hier nicht die Schule, die er unter- 
dessen in Wien durchgemacht hat; der Satz ist reicher, die Gesangsstimmen breiter und 
ruhiger gezeichnet als früher. Daneben finden sich aber mehrere Stücke, die gerade 
einem seichteren Geschmack entgegenkommen. Auch die Chöre sind wieder sehr 
stiefmütterlich bedacht, die Instrumentation dürftiger. 

Von Deidamias Arien läßt sich der dritten viel Gutes nachsagen. [Schon das 
Sekko vor der Arie hat ausdrucksvolle Baßbewegungen.] Deidamia bittet die ihr 
freundlichen Gestirne um Erfüllung ihrer Hoffnungen, ihr Herz habe nicht die 
Kraft, eine Trennung von Achill zu ertragen. Eine Solovioline bringt das aus- 
drucksvolle Hauptthema ungemein zart in hoher Lage auf der E-Saite, während 
die anderen Streicher nur die Begleitung übernehmen. Die Gesangsstimme zeigt gut 
gesteigerte Empfindung, auch stören die Koloraturen nicht; sie sind nicht nur mühsam 
eingeschobene Umschreibungen, sondern wesentlicher Bestandteil der melodischen Ent- 
wicklung; stellenweise werden sie von der Solovioline wie in einem Zwiegespräch be- 
antwortet). Mit dem im zweiten Teile durch fünf Takte gehaltenen 7 zu dem Text: 
non hö costänza straft sich die Sängerin selbst Lügen; wohl ein beabsichtigter Effekt. 
Die Solovioline bringt dazu eine zarte Kantilene. [Nr. 24 ist formell interessant, als zwei- 
teilige Arie, erwähnt sei auch, daß das zweite Thema in der Reprise nach Moll gewen- 
det ist.) 

Unter den Arien Achills ist nur die erste von Interesse. Nur hier werden wir 
uns bewußt, daß wir es mit einem Helden von seinem Schlage zu tun haben [darauf 
weist auch die Beteiligung der Trombe]. Er hat eben erfahren, daß Likomedes die Hand 
Deidamias begehrt. Ohne erst durch ein langes Ritornell den wirksamen Ausbruch seiner 
untrüstung zu verzögern, wird gleich mit der Gesangsstimme [Adagio] eingesetzt. Der 
Ausdruck ist leider später durch Koloraturen verwischt. Der Mittelsatz bringt zuerst 
einen ruhigen Kontrast und geht dann schr wirksam in das stolz und kräftig klingende 
Do capo über, als sich Achill seiner männlichen Würde bewußt wird. 

In der Kavatine (6) lernen wir die sanfteren Seiten seines Charakters kennen. 
Der Ausdruck seiner Liebe ist aber nicht anders wie bei den typischen Helden der 
italienischen Oper. So erscheint er auch in der letzten Arie (23), die durch die beiden 
Flöten ein noch weicheres Kolorit erhält. In dem sentimentalen Larghetto nimmt er 
einen nicht sehr rühmlichen Abschied. Nr. 11 bildet in schwungvoller Haltung einen 
wirksamen Abschluß und wirkt in den Motiven klar und edel. Charakteristisch ist 
folgende Stelle [zweites Thema, in seiner (Moll-) Gestalt im zweiten (Rückführungs-) 
Teil. Die Arie steht in F-dur, und in der Exposition erschien das Thema in C-dur]: 


Allegro. 
a —e ——— 
j Seuo - te al - te - ra, scuo - te al - 
| SEE EmE ES ESSSEFSF SEES SSSEF TFT ES EZ SS 
RU 75 5 1 wm. GEB GEBE e' AU HE IHNEN NEHHEEE At A AED HE BMA BÜHG. GEEE GO GEHE ZU GEBE FEED 
f pP f pP 
3 Dam: amıı! ______ Bi | GEBEREEEE I ba 1 | 


- 
— f 


i) [Solchem Wechselspiel der Koloraturen zwischen der Gesangstimme und einem Solo- 
instrument begegnet man auch sonst öfters, z. B. bei Jomelli. (Siehe Abert, S. 263.) ] 
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In Nr. 15 erfreut die über der Begleitung der zweiten Violine von einer Solooboe 
und den ersten Violinen gebrachte Melodie durch einfachen und innigen Ausdruck. Die 
Arie Nr. 19 ist kurz, ein einfaches [dreiteiliges) Lied. Die Teilung der beiden Violinen 
sowie die Pizzikatobegleitung der Violen geben ihr ein besonderes Gepräge [den dritten 
Teil singen Deidamia und Likomedes mit, dann ist eine Wiederholung von Anfang, nur 
ohne Anfangsritornell gewünscht]. 

Ulisses zeigt auch in der Musik die beste Charakteristik. Rasche Entschlossenheit, 
ein klarer und scharfer Geist spricht aus seinen Arien; sie sind von einer wohl- 
tuenden Knappheit und Sicherheit in der Linienführung. Stellenweise kommt einiges 
aus der Charakteristik der opera buffa zugute, so in einem Thema seiner ersten Arie: 


(Allegro moderato.) 


Die zweite drückt in einem rasch und schwungvoll dahineilenden Allegro assai die 
mutige Entschlossenheit aus, mit der er zu den Schiffen eilt, um Teagenes zu 
begegnen. | 

Auch die dritte zeigt dasselbe Bestreben nach knapper, sicherer Zeichnung. 
Ulisses schwankt zwischen Hoffnung und Zweifel. Mit Rücksicht darauf stellt die 
Arie einen lebhafteren Allegro-Satz einem Adagio gegenüber. [Das ist auch die einzige 
Arie im Stück die ein vollständiges Da capo verlangt, die anderen springen in den zweiten 
(Rückführungs-) Teil, Dal segno, über.] 

Von den Arien des Likomedes, Teagenes und Nearco ist die Mehrzahl ohne 
individuellere Züge. Höchstens die erste des Teagenes wäre hervorzuheben. Sie be- 
ginnt mit einem hübschen Thema: 


Allegretto. 


Das Thema würde sich besser für einen einfachen Liedeatz eigenen; man verlangt 
nach einer ebenso einfachen Weiterführung. Es wird aber das ganze auf deın großen 
Rahmen der Da capo-Arie ausgesponnen .und verliert dadurch an Charakter. 
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|Seine zweite Arie Nr. 14 hat wieder ein volksliedhaftes Thema und einen drei- 
teiligen Aufbau mit freien Zügen: Ritornell, Exposition (F-C), Ritornell, Mittelteil (von 
F ausgehend, modulierend, endet in B’), kurzes Ritornell, das nach F zurückführt, er- 
weiterte Reprise, Ritornell. Dreiteilige Reprisenarien sind noch Nr. 17, 23 und 25.] 

Das Duett zwischen Achill und Deidamia erhebt sich nicht über die ge- 
wöhnliche Art solcher Stücke; ganz unbedeutend sind die beiden Chöre. [Die Oper 
schließt mit einem Sekkorezitativ.] 


Amore, e Psiche (1767). 


I. Akt, II. Akt. UI. Akt. 

1. Arie des Amor mit Chor 12. Chor |[Coro di Bacer- 23. [Rez. s.] — Chor [Coro 
[Coro di Piaceri]) u. doti u. Rezit. con di Ministri del Destino). 
begl. Rezit. strom. (Palemone)]. u. Psyche. — [Rez. s.] 

2. Arie des Amor. 13. Arioso der Psyche und 24. Arie des Amor. — [Re2. s.] 


3. Arioso u. begl. Rezit. Chor [Sacerdoti]. 25. Arie der Venus — 
der Psyche. 14. Psyche, Palemone und [Rez. s.] 
4. Arle der Psyche u. Chor Chor [Sorelle]. — [Rez. 26. Duett: 
[Coro invisibile de’Pia- c. str.] Zetffiro, 
ceri con Amore.)] — 15. Arie des Palemone. — Palemone. 
[Rezit. secco.] [Rez. s.] 27. Rezit. u. Arle der Psyche 
5. Coro [delle Sorelle di 16. Arie der Venus, und Duett: Psyche, 
Psiche.] 17. Begl. Rezit., Chor [Ninfe] Amor. — [Rez.] 
6. Arie des Palemone, u. Arie der Psyche. — 28. Chor „Finale“, 
1. Rezit. und Arie der [Rez. s. und obl.] 
Psyche. 18. Chor [Piacerij] u. Duett 
8. Coro [delle Sorelle con (Amor, Zeffiro). — 
Psiche.] — [Rerit. [Rez. s.] 
sccco.] 19. Arie des Zeffiro.. — 
9. Arie des Zeffiro. [Rez. s.] 
10. [Coro delle Ninfe, seguaci 20. Arie des Amor [u. Chor 
di Venere und Arie der (Piaceri)]. 
Venus.] 21. Chor [Piaceri]). — [Rez. 
11. [Duett: Amor u, Venus obl. und 8.] 
und Chor.] 22. Terzett mit Chor: 


[Amor, Psyche, Venus,] 
[Coro de’Ministri del 
Destino)]. 


In dem Jahre, das durch die Erstaufführung der „Alceste“ im Dezember denk- 


würdig ist, zeigt schGassmann in „ÄAmore, e Psiche“ in den Bahnen Glucks 
und unter dem Einflusse seiner Anschauungen. Den Text verfasste der als Theatral- 
diehier engagierte Marco Coltellini, der während seines achtjährigen Auf- 
enthaltes?) für Wien mehrere seriöse Operntexte schrieb, [darunter den bedeutsamen 
zu Trajettas „/figenia‘, also einer von der Reformpartei, und mit Calzabigi befreun- 
det]. Immerhin liegt die Vermutung nahe, daß Gassmann selbst Wünsche bezüglich der 
Wahl des Stoffes geäußert und auf seine Bearbeitung Einfluß genommen hat. Es 
ergibt sich, daß das Sujet in Bezug auf die Situationen und den ganzen Stimmungs- 
echalt die auffallendste Ähnlichkeit mit „Orfeo ed Eurydice“ aufweist. 


[Personaggi:?) 


Palemonte, Re di Guido 
Psiche, sua figlia . 


Il Sig. Giuseppe Tibaldi, 
La Sig. Elisabetta Taüber, 


Venere . La Sig. Clemcentina Baglioni, 

Amore Il Sig. Venanzio Rauzzini, all’attual servirio della Corte. di 
Baviera, 

Zeffiro . . . Il Sig. Giacomo Veroli, all’attual servizio della Corte di Toscana. 


1) [Cramer: Magazin, I, 8. 365.] 
?) [Nach dem In Vienna, nella Stamperia di Ghelen, 1767, erschienenen Textbuch.] 
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Coro di Piaceri. 
Coro delle Sorelle di Psiche. 
Coro delle Seguaci di Venere. 
Coro di Sacerdoti. 
Coro di Ministri del Destino. 
Coro di Furie. 
Le decorasioni son d’invenzione de’celebri Sig. Fratelli Galliari.] 


[Argomento: Dice la Favola, che Psiche giovine Principessa (come alcuni credono) 
di Guido fü ne suoi tempi d’una si maravigliosa bellezza, che pote invaghire l’istesso Amorc, 
e risvegliare in Venere la piü crudel gelosia. La lepge del destino era, che Amore non dov=ssce 
esser veduto da lei, e che a questo patto Psiche potesse esser felice; ma trasgredito da essa il 
divieto per una mal consigliata curiositd, cadde ella in preda a tutlo il furore della vindice Dea, 
che la pose a durissima prova de’maggiorti rischj, e patimenti. Superati perö questi con un’croica 
costanza, si placö l’ira di Venerc, e dal Destino, e Psiche fü indi sposa ad Amore coll’assenso di 
tutti i Celesti. 

Questa graziosa Novclletta, leggiadrissimo parto di Greca fantasia, m’ha somministrato il 
soggelto del presente Dramma, e mi & sembrato adattitissimo Ga circostanze di tanta festa. Non 
v’e memoria di noaze piü fortunalte. Basta dire, che ne nacque il Diletto.] 


Das Buch zeigt eine von der Form der opera seria wesentlich abweichende Be- 
handlung. Die vom Sekkorezitativ unterbrochene Arienreihe erscheint aufgegeben, der 
Chor tritt als fast gleichberechtigtes Glied neben die Sologesänge und ist in leb- 
haftem Wechselspiel zwischen diese eingeschoben. Er greift entweder direkt in die 
Handlung ein oder dient als wesentliches Stimmungselement. Auch die Arie erhält 
eine andere Bedeutung. Sie erscheint nicht als ein zusammenfassendes Stimmungs- 
bild, sondern als wichtiges Glied der Handlung. Was am meisten für eine Einfluß- 
nahme Gassmanns, des gewandten Buffonisten, auf die Bearbeitung des Textes spricht, 
sind die großen Ensemblesätze an den Aktschlüssen, die fast an die Finales der 
opera buffa erinnert‘). 

Die Musik Gassmanns führt eine doppelte Physiognomie. Schon in formaler 
Hinsicht. Auf einer Seite, namentlich in den Partien Psyches und Amors eine freiere 
Behandlung der Arie, meist in Verbindung mit dem Chore, ein lebhafter Wechsel 
vom begleiteten, ausgesetzten Rezitativ und Arioso. Das Sekkorezitativ ist nur auf 
wenige Stellen beschränkt. Anderseits die Beibehaltung der bravourösen Da capo-Form 
in den Partien der Venus, des Zeffiro und Palemone. Es scheint dies eine Konzession 
an die Sänger zu sein. 

Die formale Verschiedenheit hat naturgemäß ihre rückwirkende Kraft auf den 
Charakter der Musik selbst. Es ist eine andere Melodik in den mit dem Chor in Ver- 
bindung stehenden Arien Psyches und Amors, eine andere in ihren Da capo-Arien und 
in denen der Venus, des Zeffiro und Palemone. Die erste kommt mehr dem Tone 
näher, wie er sich in den Arien des Gluckschen „Orfeo“ ausspricht, ist frei von 
aller Koloratur und geht nur sorgfältig dem Wechsel der Gefühle nach. In scharfem 
Kontrast hiezu steht die Melodik, wie sie sich in den größeren Da capo-Arien der 
Venus findet, wo das Bravouröse überwiegt. Die Vermutung, daß dieser Kontrast 
beabsichtigt und ein Mittel zur Charakteristik sei, wäre gerechtfertigt, wenn nicht 
auch Psyche und Amor mit solchen mehr bravourösen Arien bedacht erschienen. 

Die Vorzüge der Oper liegen ferner in den größeren finaleartigen Ensemble- 
sätzen, wie sie sich an den Aktschlüssen, namentlich am Ende des zweiten Aktes 
finden, in denen Gassmann entschieden über Gluck (,Orfeo“, „Telemacco“) hinausgeht, 
in den Chören, die am meisten den Gluckschen Einfluß zeigen, sowie in der leb- 
haften Orchestersprache. 

Eine sanfte Ruhe ist über die ersten Szenen gebreitet, Psyche schläft, von Amor 
und seinen Genien umgeben. Von dem Glanze ihrer Schönheit scheint die ganze 


finden sich auch bei anderen zeitgenössischen Meistern, außer Gluck bei Jomelli z. B. (Siehe Abert, 
8. 326, 343.)] 
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Natur erleuchtet; die aufgehende Sonne und der säuselnde Zephir huldigen ihr. Amor 
und der Chor der Genien [vierstimmig] wechseln ab in den Ausdrücken der Liebe und 
Bewunderung. Das Orchester begleitet mit einer bald sanfteren, bald stärkeren Wellen- 
bewegung der Streicher (softo voce) Amors Gesang; die hellen Töne der Flöte mischen 
sich darein wie das Wehen der frischen Morgenluft. Amors Arie ist zart und innig 
im Ausdruck [frei dreiteilig]. Nach einem kurzen Orchesterzwischenspiel setzt der Chor 
ein. In der einfachen pastoral gefärbten Melodie [?/s] zeigt sich das Bestreben, das 
Lyrische zu betonen, Nach Schluß des Chores, der sich der Stimmung des ganzen sehr 
gut einfügt, kehrt das Orchester wieder zu seiner ersten Bewegung zurück und Amor 
beginnt aufs neue seinen Gesang. Gassmann weicht hier von dem Beispiel Glucks ab, der 
Orieo einfach seine Arie wıederholen läßt; er schreibt eine Fortsetzung der Arie 
[aber in der Tonart der Subdominante] mit derselben Begleitung und demselben melo- 
dischen Charakter, so daß erst die beiden Soli Amors und die Wiederholung des Chores 
auf einer anderen Stufe [Subdominante zum ersten Chor] ein größeres zusammen- 
gehöriges Ganzes bilden. Psyche ist unterdessen erwacht und wird von Amor mit jubeln- 
der Begeisterung begrüßt. Seine Da capo-Arie [Dal segno, große Form] ist voll Feuer und 
Schwung, das kräftige Hauptthema 


Allegro molto. 


von einer rauschenden Begleitung der zweiten Violinen und Violen emporgetragen. 
Durchwegs herrscht Sicherheit und Kraft in der Linienführung, und die Koloraturen 
stören in diesem Rahmen nicht. 

Zu Amors jubelnder Begeisterung steht die zarte Schüchternheit Psyches in 
schönem Gegensatz. Unkundig ihres Schicksals, fürchtet sie, nur zu träumen oder 
in ein fremdes Land entführt worden zu sein. In dem zuerst von den Violen ge- 
brachten Thema, das von den Violinen zart begleitet wird, klingt noclı etwas wie eine 
Erinnerung an Amors Gesang. Psyche beginnt ebenfalls damit. Sie besinnt sich erst all- 
mählich auf ihre Umgebung; Arioso und begleitetes Rezitativ wechseln ab, erst im 
Andantino behält das Arioso die Oberhand, sehr bezeichnend für die zaghafte Art 
Psyches. Auch hier herrscht dieselbe ruhige Melodieführung, deren oberstes Gesetz 
der Gefühlsausdruck ist. Es entwickelt sich ein Zwiegespräch zwischen Psyche [g-moll] 
und dem Chore. Dieser äußert sich zwar melodisch schwächlich, wird aber durch ein 
besonderes Kolorit der Begleitung: 2 Hörner, 2 Flöten, 2 Fagotte interessant. Die 
folgende Da capo-Arie [Dal segno] Palemones hält sich an das Bravouröse. Daran reiht 
sich ein begleitetes Rezitativ Psyches, das sehr dramatisch beginnt: 


[Die folgende Arie hat große arelelier Reprisenform, während Zeffiro (9) wieder 
ein großes Dal segno singt.) 

Der erste Akt schließt mit einer Szene zwischen Amor und Venus ab, in der 
Venus, durch Amors Drohungen immer mehr erzürnt, ihre Rache verkündet. Das 
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Duett besteht aus mehreren frei aneinandergereihten Teilen, in denen eine wirksame 
dramatische Steigerung erzielt ist. Die Führung des Dialoges ist sehr lebhaft, 


die 


Duostellen ergehen sich jedoch ohne Ausnahme in Terzenparallelen. Der letzte Ah- 


schnitt wird vom Chore wiederholt. 


Im zweiten Akte befinden wir uns im heiligen Heine des Poseidon. Die Streicher 


erzeugen mit dem Motiv 


Allegro moderato. 


haltene Unisono des Chores mischt. Harmonisch interessant und von ergreifender 


ein geheimnisvolles Rauschen, in das sich das dumpfe, in großen Notenwerten ge- 
Wirkung ist das „gid della notte eterna.. 


““. [Mittelsatz, vierstimmig.] 
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Es wechseln nun Chor, Rezitativ und Ariosi Psyches. Sie bittet noch einmal 


um Gnade und sucht die Götter durch Gelübde zu versöhnen. Aber ihren Bitten ant- 
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wortet der Chor nur ernst und drohend. Endlich verkündet ihr Palemone ihr Schicksal, 
daß ihr der Tod verwehrt sei. Der Ausbruch ihres Schmerzes auf diese Kunde ist sehr 
wirksam: 


GUNEEEEREEEEEE U EEE GEEREEB GER WEEERSIEEHEEFEHEE, „ARE A EEE De a nd 

WEEEETV a I ABSEE "GENE U U U U U I EU N ww ii, ii 1 En GEM „Ah 
"UA WIP muE EN PN N 0 I U U EU ET EU Eon 
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‚I ®. . ‘. “ [3 ®. 

Che a-scolto in- fe - lice, che annunzio & ma-i questo! Che annunzio & ms-i questo! 
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Auch der Chor stimmt in diesen Ausdruck des Entsetzens ein. In dem folgen- 
den Wechsel von begleitetem Rezitativ und Chor hat die einheitlich fortgeführte 
Orchesterbegleitung die Aufgabe, das ganze enger zusammenzuschließen. Palemones 
Arie ist in einem [textlich und formal] fortlaufenden Satze durchgeführt mit ziemlich 
freier Kadenzierung und legt vor allem auf eine wirksame Steigerung Gewicht. [Schema: 
4 (d-meoll, F-dur), B (modulierend, g-moll), C (d-moll, Begleitfiguren aus A.)] 

Psyche ist von einer Wolke erfaßt und in die Unterwelt entführt worden. Nun 
sehen wir sie an dem trostlosen Orte wandeln, den uns das Orchesier schildert. In 
die auf- und absteigenden Pizzikatoakkorde der [gleichfalls geteilten] zweiten Violinen 
und Violen tönen die kurzen Seufzer der ersten Violinen [con sordins]: 


Der folgende [zweistimmige Frauen-] Chor, mit sordinierten Violinen und Violen be- 
gleitet, erinnert stark an den Chor der Geister in „Orfeo“, namentlich die Wendung: 
Grave. | 


Qui non al - bergano che orrore, e morte 

Psyches Part, der bisher zumeist rezitativ behandelt ist, holt nun zu 
einem größeren Ariengebilde aus, das in seinen durch Takt- und Themenwechsel 
getrennten Teilen den seelischen Erregungen getreu folgt. Da nur der Tod ihre 
Qualen lindern kann, bittet sie die Götter um diese Erlösung [c-moll]. Da sie sich nicht 
erhört sieht, beschließt sie, von eigener Hand zu sterben. Mit dem Eintritt des Es-dur- 
Akkordes erwacht Mut und Kraft in ihr. Aber noch einmal gedenkt sie ihres Vaters; 
er soll nicht erfahren, daß sie selbst Hand an sich gelegt habe. Ein As-dur-Satz schildert 
mit schöner Empfindung ihre Erinnerungen, dann (?/) kehrt der Entschluß zu sterben 
mit dem Anfangsthema wieder. 

Der folgende [vierstimmige] Chor ist breiter angelegt, dreiteilig, mit einem Mittel- 
satz, der nur Sopran- und Altstimmen beschäftigt und stellenweise imitierend gehalten 
ist. Das Duett (Zeffiro, Amor), das sich unmittelbar anschließt, ist nicht besonders zu 
loben. Die Parallelbewegung überwiegt. Von den Da capo-Arien [Dal segno) ist die des 
Zeffiro entschieden die beste. Schon die mit feinen Details bedachte Begleitung verleiht 
ihr einen Vorzug. Dabei zeigt die Gesangsstimme überall dieselbe vorwiegende Rück- 
sichtnahme auf den Gefühlsausdruck, wie wir sie in den Arien der Psyche beobachten 
konnten. Koloraturen sind mit Maß angebracht. 
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Dasselbe gilt von der Arie des Amor. [Dreiteilig mit Reprise.] Namentlich der 
Mittelteil erhebt sich vor der Wiederkehr des Hauptthemas zu schöner Empfindung. 
Zum Schlusse stimmt der Chor mit ein. 

Hierauf wird der Chor Nr. 18 (zum Teil) wiederholt, jedoch bald durch das Rezi- 
tativ Amors unterbrochen. 

Das Terzett mit [zweistimmigem Männer-] Chor, welches den zweiten Akt be- 
schließt, geht sehr wirksam aus dem vorhergehenden Rezitativ hervor. In dem: „O Dei, 
che facesti?“ Amors ist der Höhepunkt mit ergreifender Gewalt erreicht. Wie ein Auf- 
schrei nach allen Gualen klingt es: 


Allegro moderato. 


Gegenüber dem „Orfeo“ bedeutet dieses Stück entschieden einen Fortschritt. 
Eine ähnliche an die Art des Finales erinnernde Durchführung mehrerer Szenen 
fehlt dort. Die dramatische Steigerung bis zu den Nachahmungen auf: „che inaspettato 
evento“ und „quel E il dolor“ ist von der größten Wirkung (Siehe Beispiel Nr. II.). 
Ein Instrumentalstück, die Rache der Venus schildernd, bildet den Schluß des Aktes. 

Zu Beginn des dritten Aufzuges befiehlt Venus den Dienern der Unterwelt, 
Psyche über den Acheron zu führen. Dumpf klingt der Ruf des Chores (Tenöre, Bässe ı, 
der Psyche auffordert, zu kommen. Sie ist in ihr Schicksal ergeben. Zwischen den 
einzelnen Abschnitten ihres ausdrucksvollen Gesanges ertönt immer wieder er 
Malınung des Chores, dessen Stimmen später imitierend geführt sind. 

Venus ist endlich durch Psyches Tugend und Standhaftigkeit gerührt und er- 
klärt zu verzeihen, wenn Amor auf Psyche verzichte. Die Arie, in welcher Amor 
antwortet, ist edel im Ausdruck und dramatisch schön gesteigert bis zu dem Augen- 
blick [nach der Reprise] (ad libitum), da er sich Venus zu Füßen stürzt und um den 
Tod bittet. Venus ist gerührt und verzeiht. [Diese sowie ihre erste Arie (16) sind drei- 
teilig mit Reprise.] 

Psyche weilt noch in der Unterwelt und weiß nichts von ihrer bevorstehenden 
Rettung. Das Orchester beginnt mit einer Schilderung des unheimlichen Ortes: 


3 Oboen 
1. Viol. 


Streicheri f 


Psyche ist von den schrecklichsten Seelenqualen gepeinigt, das ausdrucksvolle 
- Rezitativ steigert sich mehr und mehr. Sehr schön ist dann herausgearbeitet, wie sich 


1) Vgl. den Anfang der Alceste, 
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alles allmählich aufhellt, um endlich mit dem Erscheinen Amors ganz in den Ton des 
Jubels überzugehen. Aber nicht lange soll dies währen. Eine neue, die letzte Prüfung 
steht den Liebenden bevor. Psyche gesteht, daß sie bereits den Tod getrunken. Die 
Stimmung verdüstert sich wieder und sinkt aus dem schon erreichten hellen C-dur 
in das schmerzliche g-moll zurück. 

Mühsam entringt sich Psyche das Geständnis: * 


um AED EHEN. AED GP” GE AMME " AEEEED ET SEE 7”: USERN FEN BEER GERHREB GEBE CEEEEN UEHEEFEN LEREEFEEE: (EINEN EEE er mr 
vv «RW a EEE GE b>' ZUM GER 0°. °°” VE UMEEEE -” AMGESEEREEEEN € SCHE HERNE” GOEEEEN””> VEHHEEEREEED GEHE 
ı % 4ER © ZEN edliEB \ı/ > 1 MEEESERGEESEEEED ı TER 9” > _”C HEERES ED € 0 - un 


OÖ sposo ben mio che parli, che parli? io bevi la morte, 


=. 
K 
nA 
{ 
> 


Dem Schrecken und der leidenschaftlichen Erregung folgt eine allmähliche Er- 
schöpfung. Psyche scheint zu sterben. Vom „mancando“ an ersterben die Klänge des 
Orchesters langsam in einem chromatischen Herabsinken, bis Psyche [nach einem Arioso 
in f-moll) für tot hinfällt. Ohne Heftigkeit, aber voll rührender Hingabe ist Amors Ent- 
schluß, mit ihr zu sterben. Venus erweckt jedoch Psyche wieder zum Leben. Das fol- 
gende ausdrücklich so bezeichnete „Finale besteht aus einem Chor, der sehr festlich 
und kräftig gehalten ist und zuerst von einem kurzen Duo (Amor und Psyche), dann 
von einem Terzett (Venus, Palemone, Zeffiro) unterbrochen wird. Die Stimmführung 
in den einzelnen Teilen ist harmonisch. 

Die Einleitung zur Oper bildet diesmal nicht eine Sinfonie, sondern eine 
„Quverture‘“, Sie hielt sich jedoch nicht streng an die französische Form. Auf 
ein sehr ernst und würdig gehaltenes Maestoso: 


folgt ein ziemlich polyphon geschriebener Sonatensatz. Das Hauptihema sowie die 
ganze Durchführung dieses Satzes hat nichts mehr von der oberflächlichen Physio- 
gnomie der italienischen Sinfoniesätze. [Der Epilog bringt wechselweise Soli zwischen 
2 Fagotten und 2 Hörnern, bezw. in der Reprise 2 Flöten und Hörnern. Die Durch- 
führung ist ausgedehnt und verarbeitet alle Motive, besonders kunstvoll ist die Vor- 
bereitung des Eintritts der Reprise durch Modulationen mit dem Hauptthema. Nach Ab- 
lauf der Reprise folgt noch ein längerer Anhang. Hervorheben möchte ich noch, daß 
sowohl der Exposition, wie der Reprise das Hauptthema nochmals in der entsprechen- 
den Tonart kurz nachgestellt ist, zu dem Folgenden(Durchführung, Anhang) überführend.] 


Ezio (1770). 


I. Alto. HI. Atto. III. Atto. 
1. Marcia. 9. Aria di Varo. 18. Aria di Onoria 
2. Aria di Valentiniano. 10. Aria di Massimo. 19. Aria di Ezio. 
3. Aria di Ezio, 11. Aria di Ezio, 20. Aria di Valentiniano. 
4. Aria di Fulvia, 12. Aria di Fulvia. 21. Aria di Massimo. 
5. Recit. ed Aria di Mas- 13. Aria di Onoria. 22. Recit. ed Aria di Fulvia. 
simo. 14. Aria di Ezio, 23. Coro. 
6. Aria di Onoria., 15. Aria di Massimo. 
7. Aria di Valentiniano. 16. Aria di Fulvia. 
8. Recitativo ed Aria di 17. Recit. ed Aria di Valcen- 


Fulvia. tiniano, 


Das Werk ist dem Kaiser Joseph II. gewidmet. Die sorgfältig geschriebene, mit 
einem Porträt des Monarchen gezierte Handschrift der Wiener Hofbibliothek besagt: 
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Ezsio „Dramma per musica rappresentato in Roma nel nobilissimo teatro delle dame nel 
carnovale dell’ anno MDCCLXX. Dedicato alla sacra reale cesarea Maestä dell’ imperutore 
Giuseppe II”. Hierauf folgt die Widmung der Besitzer des Theaters: 


Sacra reale cesarea Maestd. 


Niun opera d’ingegno sarebbe da wumiliarsi alla 8. R.C. M. se fosse da Ccercare una pro- 
purzione tra il valor dell’offerta, e il merito della mano, alla quale si porge. Ma questa rappre- 
sentazione teatrale destinata a trattener con diletto gli Abitatori di quella Roma, che tanto hi 
le vostre virt& ammirato; in un teatro, le cui mure dicono ne’marmi consacrati all’etä venture 
l’onor sommo di aversi accolto; il cui poeta Principe della drammatico nostro concitltadino coglie 
i primi onori all’ombre dell vostro Augusto trono; la cui Musica E parta degli armoniosi talenti 
di un Suddito Nazional vostro, chc della sua arte nell’imperial vostra corte € Macstro, ci lusın- 
ghiamo che della offerirsi alla S.R.C.M.V. alle quale ben conviene l’enconnio, che giäa si diede 
al gran Trajano, chiamato Delizia de’Popoli; Tito, a cui tanto nelle virtu somigliate, era contento 
di poter condescendere anche ad un semplice Privato. Se la 8. R.C.M.V. si degnerd benignamente 
accogliere la presenlte offerta, avre& Ella condesceso ati voti tutti di Roma. 

Della S.R.C.M.V. 

‘ Umilissimi devotissimi 
ed ossequioeissimi servitori 
I Possessori del teatro detto delle dame. 


Der der Oper vorausgehende Prolog von Catena gipfelt in einer Huldigung, die 
der „Genio di Roma“ Joseph ll. darbringt. Er besteht aus einem Sinfoniesatz [in Sonaten- 
form], zwei begleiteten Rezitativen und einer Da capo-Arie [Dal segno] des „Genio di 
Roma“. Die Rezitative sind reich begleitet mit gleichmäßig gezeichneten Tonphrasen; 
die Arie ist bravourös. 

Der Text zu „Ezio“ gehört zu dem Besten, was Metastasio geschaffen hat. Die 
Musik bekräftigt, obwohl sie [srittura für Rom!] wieder dem alten Typus opera seria 
zugehört, in noch größerem Umfange, als es in „Olimpiade“ und „Achille in Sciro“ 
der Fall war, die Eigenart der Wiener Schule, deren Meister sich mınmehr um Gluck 
gruppieren. Ihre Merkmale sind allen Stücken aufgeprägt, während in den früheren 
Opern noch vieles an die erste, ausgesprochen italienische Schreibart Gassmanns 
erinnerte. 

Von dem Konventionellen ist die Da capo-Arie geblieben [natürlich mit 
verkürztem Da capo: Dal segno], mit ihr die langen Ritornelle und die Koloraturen. Doch 
sind diese, als eine nicht zu umgehende Konzession an die Sänger, auf einen festbegrenz- 
ten Raum beschränkt. Im übrigen ist die Gesangsstimme in breiten, kräftigen Linien 
gezeichnet, nicht nach rein gesanglichen, sondern nach deklamatorischen Prinzipien 
und man sieht den Unterschied zwischen diesem Stil und dem neuitalienischen [neu- 
neapolitanischen] am deutlichsten, wenn man Gassmanns „Ezio“ z. B. mit dem 
Misliwiczeks vergleicht, der um einige Jahre später geschrieben ist. Hier nehmen 
die Verschnörkelungen kein Ende. Die Melodik ist ohne Rückgrat und Ausdruck. Man 
atmet erleichtert auf, wenn man von diesem Wust an kleinen Notenwerten und kurz- 
atmigen Rhythmen auf die klaren, einfacheren Linien der Gassmannschen Partitur 
blickt. Mit den Vorzügen des vokalen Parts verbindet sich ein reicherer, polyphonerer 
Instrumentalsatz. 

Die Arien Valentinians [Sopranpartie] offenbaren das Bestreben, die Partie des 
Kaisers mit möglichst glänzenden äußeren Mitteln auszustatten. Die Begleitung ist meist 
sehr bewegt und reich instrumentiert. [Trombe in 2., 7., 17.| So namentlich in der 
ersten und dritten. Die zweite, in der Valentinian Ezio mit hochfahrender und abweisen- 
der Kürze begegnet, ist ausgezeichnet durch eine gewisse Knappheit im Ausdruck [schon 
das Anfargsritornell ist auf zwei Takte beschränkt]; das Orchester wird mit Nach- 
ahmungen [Kontrapunkten] und selbständig charakterisierenden Phrasen reichlichst 
bedacht. Am .besten ist entschieden die letzte Arie [c-moll]. Die quälende Unruhe des 
Kaisers, der sich von allen Seiten verfolgt sieht, ist trefflich wiedergegeben. Namentlich 
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die Steigerung des Mittelteiles mit dem Motiv 


u.5.W, 


bis zur A und zur Wiederkehr des Ausrufes: „® meglior morire“, ist von großer 
dramatischer Wirkung. [Sie ist, sowie 7, dreiteilig, mit freier Reprise.) 

Sowohl die Arien Ezios als auch die Fulvias stehen an Ausdruck und Charak- 
teristik denen der anderen Personen nach. Die Da capo-Form überwiegt in ihnen und 
damit auch das Bravouröse. [Nur Nr. 12 und 19 haben dfreiteilige Reprisenform. Ezies 
Largo-Arie Nr. 14, ein rührseliges Addio, ist dadurch bemerkenswert, daß das Du capo 
ausgeschrieben, beziehungsweise unter Verwendung des Themenmaterials frei ge- 
staltet ist.] Von den Arien Fulvias wären die beiden zu erwähnen, die durch begleitete 
Rezitative eingeleitet sind. Die Begleitung des Rezitativs Nr. 22 ist eine reichere als [der 
anderen im „Esto“ (Corni, Oboe, Streicher) und hält einen bestimmten Grundgedanken 
längere Zeit fest. Nr. 12 ist eine Gleichnisarie, vom Meere handelnd, in Nr. 16 fällt die 
Mitwirkung von 'Trombe auf.) 

In Massimos erster Arie [sie hat dreiteilige Reprisenform] sind namentlich die 
Unisoncstellen in schweren halben Noten sehr wirksaın. In der zweiten schildern heftig 
auf® und abstürmende Gänge der Violinen [crescendo und mancando] seine leidenschaft- 
liche Erregung [Anfangsritornell nur zwei Takte]. Auch die dritte ist charakteristisch 
für ein aufbrausendes Temperament. Unter den durch Pausen getrennten [synkopierten] 
Viertelschlägen der ersten Violinen stürmen die zweiten in wilden Gängen auf und ab 
die Viola hat Doppelgriffe, Trombe treten hinzu, auch wird oft das Mollgeschlecht 
benützt]. Onoria ist im Giegensatz zu Fulvia kindlich und still ergeben in ihr Schicksal. 
sassmann ist hier in seinem Element. Besonders ihre erste Arie zeigt ihn von seiner 
besten Seite. Auch andere Komponisten des „Esio“ (z. B. Hasse, Jomelli, Tra- 
jetta, Misliweczek) haben an dieser Stelle sowie in den beiden anderen Arien 
Onorias einfachere, sanglichere Melodien geschrieben. Gassmann übertrifft sie aber 
entschieden an Wärme der Empfindung und Feinheit in der melodischen Zeichnune. 
(Nur Nr. 13 hat Dal segno-Form und Koloraturen. Die anderen sind dreiteilig (Reprisen- 
form), aus Nr. 18 sei nur die beliebte Malerei von costansa durch Liegenbleiben der 
Singstimme auf einem Ton erwähnt.) 

Der Chor zum Schlusse des letzten Aktes fehlt in der Partitur; es ist nur 
das Orchestervorspiel dazu notiert, welches wahrscheinlich das Modell für den Chor 
selbst ist; daınach zu urteilen, dürfte er nur kurz und harmonisch gedacht gewesen sein. 

Außer diesen Opern hat CGiassmann noch eine Azione teatrale!) „ll trionfo 
d’umore“, d. i. eine Umarbeitung von Metastasios „lasıilo d’amore“ und eine drama- 
tische Kantate „Amore, e Venere“ ?) geschrieben. In beiden Werken überwiegt, wie 
es bei solchen Gelegenheitskompositionen zu sein pflegte, das Konzertmäßige. Die Arien 
sind bravourös gehalten, die spärlichen Chöre harmonisch und ziemlich unbedeutend. 

!) [Das in der Dresdner kgl. Bibliothek befindliche Buch (Anhang zu Glucks /l parnasso 
ronfuso), gedruckt bei Trattner, besagt im Gegensatz zu der Ausgabe bei Ghelen: „Le triomphr 
de Yamour‘‘, ballet pantomime. Cc ballet cst de l’invention et de la composition de Sieur Fruncois 
Hilverding de Wewen, intendant des decorations, peintures, machincs et de la danse. La musigqıc 


est du Sr. Florian Leopold Gussmann, au service de 8. M. le Roi des Romains. Acteurs dansans: 


L’Amour. . . 2». 2 2 .2..8.A.R. Mor. l’arch. Mazimilian. 
Ayrtii — berger noble.. . . S. A. R. Mgr. V’arch. Ferdinand. 


Flore — bergere noble. . . 8. A. R. Mad. l’arch. Antonie. 
Bergeres: Mesdemoisclles les Comtessces: Terese de Clary, Christiane de Clary, Christine 
d’Auersperg, Pauline d’Auersperg. i 
Bergers: Messicurs lcs Comtes: Frangois de Clary, Jcan de Clary, Xavier d’Auersperg, 
Frederic de Fürstenberg.] 
3) [G. und C. Salvioli: Bibliografia universale del teatro drammatico Italiano, 1. Bad., 
Venedig 1903, identifiziert sie irrtümlich mit „Amore, e Psiche‘.) 
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IV. Opere buffe. 


Wir haben gesehen, dad Gassmann sich immer mehr von der opera seria 
ab zur opera buffa wandte, wenn ihn hiezu schon seine Begabung drängte, so mag 
ihn wohl auch die richtige Erkenntnis geleitet haben, daß die Zukunft diesem frisch 
aufblühenden Genre gehöre, das in einer gesunden Realistik wurzelnd, nicht einge- 
zwängt in strenge formale Gesetze, eine freiere, vielseitigere Entwicklung versprach. 


Die neapolitanische Schule fand darin ein neues fruchtbares Feld, auf dem sie 
sich mit frischer Kraft betätigen und in allem dem üben konnte, worin sie bei der 
opera seria durch die strengen Stilforderungen gehindert war. Schon die Sujets standen 
in einem wohltuenden Gegensatz, die schattenhaften Gestalten aus der alten Mytho- 
logie und Geschichte hatten einer bunten und lebendigen Gesellschaft, dem Volks- 
leben der Zeit entnommen, Platz gemacht und die Musik nahm aus den volks- 
tümlichen Element der Stoffe einen Strom frischen Lebens in sich auf. Was sie im 
dramma per musica immer mehr vergaß, darauf besann sie sich hier wieder: auf die 
Schilderung der Charaktere. Dadurch angeregt, bereicherte sich die Erfindung der 
Komponisten mit neuen Tınd vielgestaltigen Gedanken, umsomehr, als sie nicht wie 
in der opera seria durch das Überhandnehmen des virtuosen Gesanges in Fesseln 
geschlagen wurde; denn der opera buffa standen nicht so geschulte Gesangskräfte 
zur Verfügung, wenigstens im Anfange. Und auch später, als sie ihre volle Eben- 
bürtigkeit erlangt hatte, und man die ersten Kräfte in ihren Dienst stellte, wußte 
sie Maß zu halten und sich vor Übertreibungen zu bewahren. 


Die Texte gingen fast ausschließlich von italienischen Dichtern aus. Es schien 
als könnte niemand, wie sie, so leichte und durchsichtige Gewebe verfertigen, wie 
es die Texte der opera buffa sein mußten. Dieser Vorzug ist ihnen nicht abzu- 
sprechen und schon Göthe hat ihn anerkannt, wenn er sagte, daß bei den Bedürf- 
nisser. der Iyrischen Bühne hundert Dinge zu beachten seien, welchen der Italiener 
allen Sinn des Gedichtes aufopfere, z. B. alle Personen in einer gewissen Folge, in 
einem gewissen Maße zu beschäftigen, daB jeder Sänger Ruhepunkte genug habe, daß 
das Zeug, worauf gestickt werden sollte, weite Fäden haben und zu einer komischen 
Oper alısolut wie Marli gewoben sein müsse). | 


Das Beste auf diesem Gebiete hat unstreitig Goldoni geschaflen, wenn er 
auch selbst nicht viel von seinen Operntexten hielt. Und doch begegnen wir bei ihm 
schon der Schablone. Es sind fast immer die nämlichen Charaktere, die nämlichen 
Situationen, ja sogar dieselbe Anzahl von Personen, die in dem locker gefügten 
Rahmen seiner Libretti erscheinen. Die verschmitzte und schnippische Zofe, das 
naive Landmädchen, der gefühlvolle Liebhaber, vor allem aber der typische BaB- 
buffc als polternder Alter, schlauer oder dummer Diener, als einfältiger Bauer oder 
ganze Szenen, wie die bekannten Gerichtsverhandlungen kehren immer wieder ?) 
Die Gleichheit des Zuschnittes dieser Werke ging soweit, daß Arteaga in seinen 
„rivoluzioni del teatro“ mit launiger Satire ein förmliches Rezept zur Herstellung 
einer opera buffa geben konnte ’?). ; 


Was neben Goldoni geschrieben wurde, war meist viel flüchtiger, schlechter, 
die Leichtigkeit artete in Oberflächlichkeit aus und an Stelle wirklich komischer Si- 


1) [Italienische Reise, Rom, 10. Januar und 6. Februar 1788; vgl. E. Morris: Goethe als 
Beurteiler italienischer Operntexte, Goethe-Jabrbuch, XXVI.] 


3) [Z. B.: Gli uccellatori, la notte critica, il mercato di Malmantile u. a.] 
8) [Deutsche Übersetzung, II, S. 410 ff.] 
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tuationen traten possenhafte Übertreibungen. Wo diese nicht schon im Texte selbst 
begründet lagen, taten die Sänger das Ihrige. Das Interesse an den Texten trat natur- 
gemäß bald in den Hintergrund, wandte sich aber desto mehr der Musik zu, sowohl 
beim Publikum als auch von Seite der Komponisten. In diesem Sinne schreibt z. B. 
Sonnenfels‘) — allerdings ein wenig übereifrig — -,Das elende Gewebe der 
welschen Buffa, das sogar weit, weit unter den deutschen Fratzen steht, sehe ich 
gewissermaßen als das Holzgerüste einer Theatralverzierung an. Was verschlägt es 
mir, daß es der Zimmermann nur von unbehobelten Klötzen befestigt hat, was liegt 
mir an der albernen Erdichtung der Buffoschreiber — merke ich doch auf seine 
Werke gar nicht, sondern bloß auf die Geschicklichkeit des Tonkünstlers. Der Fratzen- 
dreher tut nichts, als den Pult halten, auf dem ein Galuppi, Piccini oder 
Gassmann ihre Musikalien auflegen.“ 


Auf diese Weise ist auch die Musik nicht sonderlich von den Mängeln der 
Texte berührt worden. Von ihrer anfänglichen, der opera seria entlehnten Gestalt 
emanzipierte sie sich mehr und mehr und gewann für den Kreis ihrer Darstellungen 
immer neue Formen, in denen ein gleichmäßiges Fortschreiten der poetischen und 
musikalischen Dramatik möglich war. Dazu kamen namentlich in Deutschland und 
Österreich mannigfaltige äußere Einflüsse der opera buffa zugute. Die Theater pflesten 
neben ihr die französische opera comiquwe und später das deutsche Singspiel. Inner- 
halb des Rahmens der opera buffa machten sich diese Einflüsse dahin bemerkbar, daB 
die Melodik einfacher, liedmäßiger wurde. Aber es entstanden dann auch Misch- 
prcdukte, namentlich mit dem deutschen Singspiel. Vielfach ließ man die Rezitative 
fort und begnügte sich mit dem gesprochenen Dialog oder man ging noch weiter, 
indem man von einer Oper die Finales, die einfacheren oder besonders beliebten 
Arien beibehielt und das übrige durch singspielartige Lieder ergänzte, wie es ja 
auch mit Gassmanns „l’amore artigiano“ geschehen ist. 


|Die Geschichte der opera buffa in Wien ist mit der Ansiedlung Giuseppe 
Scarlattis im Jahre 1757 verknüpft, der fünf solche Opern für seine neue Heimat 
schrieb: 1757 begegnen wir den beiden ersten „/l mercato di Malmantile“ und „L’isola 
disabitata“,nach Texten von Goldoni, zwei Jahre später (1759) folgte „La serva scaltro“ 
und in ziemlichem Abstand erscheinen die übrigen, im Februar 1765 „Gli stravagantı“ 
und 1768 „La moglie padrona“ *). 1759 wurde Piceinnis „Il finto pazzo“ gegeben ”), 1763 
folgte „La conversuzione“ von Scolari‘) und „Il filosofo di campagna“ von 
Galuppi°), beide Texte wieder von Goldoni. Vom Jahre 1764 an wird das Interesse 
immer reger, Piecinnis „La buona figliuola“ *) (Goldoni) — Premiere am 19. Mai 1764 


i) Sonnenfels: Briefe über die Wienerische Schaubühne, 1768. 


3) [Pohl: Haydn. (Nach Sonnleithners Materialien.) Aus den Vierzigerjahren erwähnt das 
Tagebuch des Fürsten Khevenhüller („Aus der Zeit Maria Theresias, Tagebuch des Fürsten 
J. J. Khevenhüller-Metsch‘', herausgegeben im Auftrage der Gesellschaft für neuere Geschichte 
Österreichs von R. Graf Khevenhüller-Metsch und Dr. Hanns Schlitter. Wien und Leipzig, 1907, ff.) 
mehrfach komische Opern, als „opera burlesca‘ (Juni 1744), „opera bernesca‘ (‚la Zanina, maga 
per amorc“‘, 27. August 1747), „opera puffa‘“ (‚la fata maravigliosa‘, 29. September 1748, „la no- 
bilta immapginaria‘‘, 12. August 1748) oder „burlesca in musica‘ („il protettore alla moda‘, 
26. Mai 1748). 1759 waren die berühmten Intermezzisten Rosa Ruvinetti-Bon und Domenico Cricchi 
in Wien und spielten laut Ausweis der im Besitz der k. Familienfideikommißbibliotbek (unter 
Signatur 7347 a) befindlichen Textbücher Hasses ‚Il Giocatore‘‘ (= ,‚Serpilla e Bacocco‘‘) und das 
Intermezzo ‚„Madama Vezzosa‘“ (und zwar dies mit Domenico Grattinara und Giuseppe Buffelli).] 


3) [Khevenhüller, a. a. O., III., 6. Jänner.] 


4) [Nach dem Textbuch in der k. Familienfideilkommißbibliothek (7347a, Sammlung In 
18 Portefeuilles).] 


5) [Wiener Stadtbibliothek, 15125—-A.] 
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in Laxenburg'), wiederholt 1768?) und 1777 — scheint das Eis gebrochen zu haben. 
1764 gab man noch: „Il mercato di Malmantile“ ’) von Domenico Fischietti (Gol- 
doni)und „Il Signor dottore“?) von demselben (wieder Goldoni), „Le nosze di Dorina“ ‘) 
(Goldoni) von Galuppi, „La buona figliuola maritata“ ?) (Goldoni) von Piccinni 
und „L’amore in musica?) von Boroni. 1765 tritt dann unser Gassmann als Buflo- 
komponist auf den Plan, von ihm abgesehen sei aus den nächsten Jahren verzeichnet: 


1765. „Li tre amanti ridicoli“ ?) (Anton Galuppi) von Galuppi. 
„Le Donne vendicate“ ?) (Goldoni) von Piccinni (?). 
„La serva padrone“ (Gennerantonio Federico) von Pergolese. 
1766. „Il cavaliere per amore“ (G. Petrosellini) von Piccinni. 
1767. „La contadina in corte“ ®) von Sacchini?). 
„Il vecchio geloso“ ?) (A. Galuppi) von Galuppi [= „L’amante di tutte“ s)]. 
„Il Marchese villano“ ®) (Chiari) von Galuppi ’). 
„Le contadine bizzarre“ ?) von Piccinni. 
„L’albagia smascherata“ ?) von Gius. Pasqua. 
1768. „La buona figliuola“ ®) nn von Piccinni (e. o.) 
„La cascina“ ?) (Goldoni), „di diversi autori“. 
„Sposo di tre, e marito di RE ’), von Guglielmi, Anfossi und 
Gassmann!‘). | | 
„La schiava” ?) von Piccinni. 
„Il filosofo di campagna“ °) von Galuppi (s. o.). 
1769. „Le pescatrici“ *) (Goldoni) von Piccinni. 
„L’isola d’amore“*) vonSacchini und Gassmann. 
„La sposa fedele“’) von Guglielmi?). 
1770. „Il villano geloso” *) (Bertati) von Galuppi (,zum größten Teil‘). 
„Le donne letterate“”) (Boccherini) von Salieri. 
„L’amore innocente“ *) Pastorale (Boccherini) von Salieri. 
„Il paese della Cuccagna“ ?) (Goldoni) von Galuppi. 
„Il sposo burlato“ ?), intermezzi in musica von Piccinni’). 
„L’impresa d’opera“°) von Guglielmi"). 
„Il Ciarlone“ ?) (Palomba) von Gius. Avos. 


Für die folgenden Jahre bis 1774 sei auf Pohls, nach Sonnleithner mitgeteilte 
Zusammenstellung in seinem Haydn-Werke (ll, S. 376) verwiesen, der vorläufig nur 
folgende Korrekturen beigefügt seien: 1771 „La contadina fedele“ ist laut Textbuch von 
Carlo Franchi komponiert. 1773 käme dazu „Il Calandrano“ von Bertati und 
Gazzanigga.] 


- 


1) [Nach Kheyenhüller. Vgl. A. Wolf: „Aus dem Hofleben Maria Theresias‘‘, S. 189, ein 
Wiener Texbuch, 1764, s. auch Wiener Stadtbibliothek, 15054—A.] 

3) [Erwähnt von Leopold Mozart, s. Nissen, a. a. O., S. 149. Textbuch in der k. Famillen- 
fideikommißbibliothek.] 

s) [Nach dem Textbuch in der k. Familienfideikommißbibliothek (7347 a, Sammlung in 
18 Portefeuilles).] 

4) [Wiener Stadtbibliothek, 9223. S. auch Wotquenne: B. Galuppi, 1902.] 

5) [Die deutsche Schaubühne enthält im Band 186 eine Übersetzung von Gbelen.] 

6) [Wotquenne, a. a. O., S. 44.] 

?) [Wiener Stadtbibliothek, 15113, 15114—A, eine deutsche Übersetzung von Ghelen, 15115—A, 
Die Premiöre in Schönbrunn am 12, September fand statt zur Verlöbnisfeiler zwischen Ferdinand II]. 
von Bourbon und Maria Josefa von Österreich. Die zweite Aufführung Wien, 13. September. Sonnen- 
tels widmet in seinen Briefen über die Wilenerische Schaubühne, 1767, bekanntlich diesem Werke 
eine lange Besprechung, dabei erwähnt er auch einige der anderen Buffoopern dieses Jahres.] 

8) [Wiener Stadtbibliothek, 43422—A.] 

9%) [Wiener Stadtbibliothek, 26956—A.] 

10) [Wiener Stadtbibliothek, 26955—A.] 

11) [Wiener Stadtbibliothek, 15108—A.] 
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Die Form, in welcher Gassmann die opera buffa') vorfand, ist hauptsächlich durch 
GaluppiundPiccinni vertreten. [Piccinnis Einfluß erreichte ihn wohl erst etwas 
später, 1762 wurde Piccinni mit seiner buona figliuola in Venedig zuerst aufgeführt. 
Galuppi aber wirkte in Venedig, wo sich Gassmann zunächst aufhielt, seit langem 
sehr fruchtbar und erfolgreich. An ihn schloß sich auch Gassmann in seinen ersten, 
für Venedig komponierten Opern am meisten an.) 

In Bezug auf die äußere Anlage haben sie noch Ähnlichkeit mit der opera seria. 
Von den drei Akten sind der erste und zweite ebenso wie dort durch eine Reihe von 
Arien ausgefüllt, die nur durch das Sekkorezitativ unterbrochen wird. Nur die beiden 
Finales bilden ihr ausschließliches Eigentum. Der dritte, kürzeste Akt, hat in der Regel 
noch kein eigentliches Finale*). An dessen Stelle tritt vielmehr in den meisten Fällen 
ein größeres Duett und ein kurzer Schlußchor. Doch sind dem dritten Akte auch sonst 
noch Ensemblesätze, namentlich ein Duett oder Terzett vorbehalten. 

Eine Ausnahme macht nur der Anfang des ersten Aktes, wo sich bereits die 
„Introdusione“ festgesetzt hat, anfangs nur als einfacher Chorsatz, während sie später 
aus beweglicheren Ensembles besteht. 

Auch die ersten drei für Wien komponierten Opern weichen von dieser äußerlich 
etwas dürftigen Form nicht ab; wohl aber die späteren. Von „la Contessina” angr- 
fangen, enthalten mit einer Ausnahme (,/ Rovinati“) alle im ersten und zweiten Akte 
eine größere Anzahl von Ensemblesätzen. Auch von der Gepflogenheit, nur den ersten 
und zweiten Akt durch ein Finale zu schließen, wird später abgewichen; zum ersten 
Male in „Famore artigiano“, wo ein solches auch im dritten Akte vorhanden ist; doch 
hat dieser sonst keine Ensemblesätze. In ähnlicher Art stellvertretend stehen die Finales 
im dritten Akt von „/ Rovinati“ und in „J’opera seria“. Am reichhaltigsten sind endlich 
Werke wie „la Contessina”, „le pescatric“ und „la casa di campagna“, die auch im 
letzten Akt außer Duetten, Terzetten usw. noch ein besonderes Finale aufweisen. 
Gassmann übertrifft in dieser Hinsicht entschieden alle zur selben Zeit an den beiden 
Theatern vertretenen Komponisten, wie Galuppi, Piccinni, Gius Scar- 
latti, in deren Werken immer noch die Arienreihe vorherrscht. 

In den ersten für Venedig komponierten Opern finden sich, abgesehen von der 
äußeren Anlage, noch andere Reminiszenzen an die opera seria, die schon mehr den 
inneren Bau betreffen. Das Personenverzeichnis von „gli uccellatori“ und „filosofia, ed 
amore“ zeigt — wie es auch bei anderen in Venedig gegebenen Opern”) vorkommi, 
eine Teilung der Rollen in „parti serie“ und „parti buffe“. Bei den „parts serie” sind die 
männlichen Rollen für Sopran geschrieben und halten sich an den Ton der opera seria, 
wofür schon die Verwendung der Da capo-Arie spricht. Nur vornehme Personen ee- 
hören dazu. Bei Gassmann findet sich später eine solche verschiedene Behandlung der 
Rollen nur mehr in „le pescatric“ und auch hier nicht mit solcher Konsequenz durch- 
geführt. Auch in der opera buffa nehmen die Arien den hervorragendsien Platz ein. 
Aber hier herrscht von allem Anfang an nicht nur ein größerer Reichtum, sondern 
auch eine größere Veränderlichkeit der Formen, wie es eben für den beweglicheren 
Apparat der opera buffa notwendig war. Die Veränderungen, welche die Arie selbst 
vom rein formalen Standpunkte aus betrachtet, in der opera buffa durchmachte, sind 
für die Entfaltung von Gassmanns Talent, dessen Stärke im Melodiösen beruhte, von 


1) [Über die opera comique und das deutsche Singsplel in Wien vgl. die Einleitung zu 
Bd. 36 der Denkmäler der Tonkunst in Österreich.] 2 

3) [Aber z. B. in Galuppis „Il filosofo di campagna‘“, 1754, steht an dieser Stelle schon ein 
reicher gegliedertes Gebilde, wo sich sogar die Handlung entwickelt und löst, auch die buona 
floliuola von Ticcinni hat ein Finale am Ausgang des dritten Aktes (auch so bezeichnet), ähnlich 
Galuppis Pamante di treu. a.] 

3) [Z. B.: 1758, Il Buovo d’Antona von Trajetta, auch Logroscinos Gelosia (1765), verlangt 
zwei parti seric und fünf parti buffe. (Siehe Wiel: A. a. O., Kretzschmar: Jahrbuch Peters, 1%, 
S. 51.) Vgl. auch Schiedermair: S. Mayr, II, S. 2.] u 
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allergrößter Bedeutung. Nicht alle gebräuchlichen Formen waren imstande, seiner nach 
dieser Seite hin gravitierenden Begabung entgegenzukommen. 

Man kann im allgemeinen zwei prinzipiell verschiedene Ariengattungen unter- 
scheiden. Die Verschiedenheit beruht auf der Art der Verwendung des melodischen 
Materials. Die eine, hauptsächlich aus der opera seria herübergenommen, arbeitet mit 
mehreren kurzen Motivgliedern, die ohne innigeren Zusammenhang aneinander gereiht 
werden. Sie ist für Koloraturen berechnet. Für eine ausgesprochen liedartige Melodik, 
wie sie sich bei Gassmann immer mehr durchringt, sind diese Formen nicht geschaffen. 
Es gehören hierhier: die Da capo und die zweiteilige Arie oder Kavatine, verschiedene 
Formen von dreiteiligen Arien, insoferne sie an jene anknüpfen, ferner eine vierteilige 
Arie, die später noch eingehender besprochen werden soll. 

Die Da capo-Arie hat Gassmann nur in „ftlosofia, ed amore”, einem seiner 
ersten Werke, für Leonzio und Cloridea, die „parti serie und später noch einmal in 
‚Je pescatrici“ (Arie der Eurilda), ebenfalls für eine seriöse Partie verwendet. 

Was die Da capo-Arie für die opera seria, das ist die zweiteilige Arie 
anfänglich für die opera buffa. In den ersten Opern wird sie fast ausschießich als 
Kavatine bezeichnet, wie in „un pazzo ne fd cento“, aber in ihrer ursprünglichen, 
strengen Zweiteiligkeit ist sie später immer seltener, wenn sie auch nie ganz ver- 
schwindet. [Nur beginnt nun der zweite Teil meist in der Tonika.] Sie behauptet sich 
nur mit kürzeren und längeren Zwischensätzen, die sie meist zu einer dreiteiligen Arie 
machen. Doch darf sie in dieser Form nicht mit dem Rondo verwechselt werden. In 
anderer Gestalt, unbeschadet ihrer Zweiteiligkeit, kommt sie in „Ja notte critica“ zur 
Verwendung. Vor allem wird hier, entgegen dem sonstigen Gebrauch, schon im ersten 
Teil der ganze Text durchgesungen; der zweite Teil greift dann nicht mehr auf das 
Anfangsthema zurück, sondern setzt frei ein, um erst später wieder in tonale und 
motivische Wechselbeziehung zu treten oder er ist überhaupt ganz frei erfunden, wie 
in Dorinas Arie im dritten Akt (23). 

Eine andere dreiteilige Form benützt die zweiteilige Arie als Grundstock und 
fügt an den zweiten Teil einen dritten, strettaartigen an, der meist im °/s-Takt und 
in einem schnelleren Tempo steht und in einem Zuge fortfließend gehalten, dem 
Sänger einen wirkungsvollen Abschluß ermöglicht. Bereits in Gassmanns erster 
ofers buffa „gli uccellatori“ finden wir diese Form und sie kehrt in allen folgenden 
Werken wieder. Auch Mozart hat sich ihrer wiederholt bedient '). Dieselbe Oper 
bringt noch eine andere Form: Es werden zwei zusammengehörige, aber textlich, 
thematisch und im Takt verschiedene Teile noch einmal in derselben Reihenfolge, nur 
mit entsprechender tonaler Veränderung wiederholt. Das Schema ist folgendes: 

I. Teil: D-dur, ?/Ja-Thema und Text A — schließt in A-dur. 

ll. Teil: A-dur, °/s-Thema und Text B — schließt in A-dur. 

IM. Teil: G-dur, ?/-Thema und Text A — schließt in D-dur. 

IV. Teil: D-dur, ?/s-Thema und Text B — schließt in D-dur. 

Hiezu ist zu bemerken, daß die einzelnen Teile keineswegs genau wiederholt 
erscheinen, vielmehr die Themen verändert oder nur Varianten derselben auftreten, 
immer aber der Zusammenhang mit der ursprünglichen Gestalt deutlich erkennbar 
bleibt. Diese Arienform findet sich außer in der genannten Oper nur noch in den zwei 
darauf folgenden Stücken „filosofia, ed amore“ und „un pazzo ne fü cento“. Später hat 
sich Gassmann ihrer nicht mehr bedient. Bei Mozart treffen wir sie ähnlich in ‚Ja finta 
semplice“. 

Alle die erwähnten Formen mußten mit ihrer strengen Regelmäßigkeit dem 
leichten Melodieflusse der opera buffa bald hinderlich werden und konnten Gass- 


1) [Zuerst in „la finta giardiniera‘‘. Sie ist schon bei Piccinni und Galuppi in früheren 
Werken nachzuwelisen.] 
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mann auf die Dauer nicht genügen. Mit seinem allmählichen Losringen von der italieni- 
schen Melodik ging auch eine Veränderung der Arienformen Hand in Hand. Er be- 
durfte einer Form, die einen bunten Wechsel einheitlich gezeichneter Melodien er- 
möglichte. Eine solche bot sich ihm in der zuerst von Piccinni?) angewendeten 
Rondoarie. In seinen späteren Werken von „Ja notte criticia“ angefangen, gewinnt 
sie immer mehr die Oberhand, während die anderen Formen, namentlich die zwei- 
teilige, zurücktreten. Daneben verschaflen sich die in einem Satze ohne bestimmte Form 
durchgeführten oder aber aus mehreren frei aneinandergereihten Teilen bestehenden 
Arien Geltung. 

Abgesehen von der formalen Veränderung gewinnen die Arien auch sonst noch 
vielfach ein anderes Aussehen. Während sie im Anfang mehr bildlich, für sich selbst 
abgeschlossene Stücke sind, wachsen sie später viel freier und ungezwungener aus 
ihrer Umgebung heraus. Nicht wenig trägt dazu bei, daß die Ritornelle nicht nur 
kürzer werden, sondern auch die Gepflogenheit des gleichen Anfangs von Vorspiel und 
Gesangsstimme, wenn auch nicht ganz, so doch sehr häufig aufgegeben erscheint, um 
einer kurzen, frisch zugreifenden Orchestereinleitung Platz zu machen. 

Die Duette und kleineren Ensemblesätze sollen bei der Besprechung 
der einzelnen Opern ihre besondere Erwähnung finden. In den ersteren ist Gassmann 
meist konventionell [besonders der Anfang ist typisch: die eine Person stellt ein oder 
mehrere Themen hin, die zweite greift es wieder auf, u. zw. entweder auf der Tonika 
oder auf der Dominante. Dabei kann es leicht zu einer notengetreuen Wiederholung 
kommen], die letzteren aber machen, wie schon erwähnt, einen Hauptvorzug seiner 
späteren Werke aus. 

In den Finales werden die am Ende des ersten und zweiten, später auch 
des dritten Aktes vorkommenden spannenden Verwicklungen und Lösungen der Hand- 
lung musikalisch durchgeführt. [Die Entwicklung der Finales bis auf Mozart ist nur 
im allgemeinen geklärt. Die ersten Finales überhaupt fallen in die Jahre zwischen 
1654 und 1658°), aus dem Anfang des 18. Jahrhunderts ist einiges bekannt?) und über 
N. Logroscino haben wir vor kurzem erst berichtigende Aufklärung erhalten ';.] 
Den entscheidenden Schritt, welcher der dramatischen Charakteristik zum Übergewichte 
verhalf, machte Piccinni, indem er das Finale in eine Reihe von übersichtlichen 
Szenen auflöste, die in einem wirkungsvoll kontrastierenden Themenwechsel den ein- 
zelnen Phasen der Handlung gerecht wurden’). In dieser Form hat sich das Finale 
am längsten behauptet, auch bei Mozart hat es noch teilweise diese Form, obwohl 
schon vor ihm, z. B. bei Gassmann, andere Formen auftauchen, die wieder auf eine 
einheitliche Behandlung zurückgreifen und auf konsequent durchgeführte Steigerung 
das Hauptgewicht legen. 

Gassmanns Finales zeigen sclıon in den ersten Opern die Aufeinanderfolge kon- 
trastierender Teile. Der Tempo- und Themenwechsel richtet sich entweder nach den 


1) [Vgl. Arteaga: A. a. O., 13. Kapitel.] 

2) [H. Goldschmidt: Studien zur Geschichte der Italienischen Oper im 17. Jahrhundert, 
I, S. 104 u. S. 121.] 

3) [E. J. Dent: Ensembles and Finales in 18. century Italian Opera, Sammelb. der Int. 
Mus.-Ges., XI, 547, XII, 152.] 

%) [Die alte Ansicht, die Logroscino die Einführung eines übersichtlichen Finales in 
Rondoform zuschreibt, wird durch die Ausführungen Kretzschmars im Jahrbuch Peters, 1308, 
sowie seine Veröffentlichung aus ‚Il governatore‘ daselbst widerlegt.] 

5) [Vorgebildet ist diese Gliederung schon früher; Tempowechsel z. B. bereits bei Leo 
(Dent: Sammelband VIII der Int. Mus.-Ges., S. 559) oder In Jomellis, „Don Trastullo‘“ 1749. 
(Abert, S. 414.) Trajettas „Il Buovo d’Antona‘“‘, 1756, hat besonders das erste Finale reich aus- 
gebaut und geschickt disponiert. Galuppis Anteil an der Ausbildung des Finales ist noch nicht 
festgestellt, doch finden wir in ‚Il fillosofo di campagna“‘, 1754, groß angelegte Gebilde, während 
„L’amante di tre‘, 1760, im Schlußquintett des ersten Aktes z. B. ein ausgesprochenes Rondofinale 
mit auffallend häufiger thematischer Verknüpfung vorlegt.] 


MIGHT RE — EEE EEE, | iii 


G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. sl 


Veränderungen der Situation, um eine dramatische Steigerung zu erzielen oder er 
wird benützt zur Charakteristik hinzutretender Personen. Eine gewisse Gesetzmäßig- 
keit in dem Wechsel erscheint überall gewahrt. Man kann in diesen Finales namentlich 
mit Rücksicht auf die Tonalität drei große Gruppen unterscheiden: Die erste betont 
in breiter Anlage und mit längerem Festhalten an Takt, Tempo und Motivenmaterial 
aufs ausdrücklichste die Grundtonart. Hierauf folgt eine Reihe kürzerer und verschie- 
denartig gestalteter Teile mit lebhafter Modulation. Der Schlußchor in der Grund- 
tonart stellt endlich das Gleichgewicht wieder her, indem er sozusagen an Tiefe 
(Vielstimmigkeit) das ersetzt, was ihm an Breite fehlt. Die erste Gruppe zeigt stets 
eine gewisse Regelmäßigkeit in den rondoartigen Bildungen; gänzlich frei ist die 
Mittelgruppe, und die Schlußchöre sind immer durch Taktwechsel vom vorher- 
gehenden getrennt, für sich selbst abgeschlossene Sätze. 

Eine andere Art des Finales findet sich in den letzteren Werken. Diese suchen 
nicht so sehr durch Takt- und Themenwechsel, als vielmehr durch eine konsequent 
durchgeführte Steigerung zu wirken. Die verschiedensten Gruppierungen der Stimmen, 
die wachsende Vielstimmigkeit, das Lebendigerwerden der Orchesterbegleitung bewerk- 
stelligen dies. Die Schlußchöre erscheinen hier nicht mehr getrennt, sondern wachsen 
unmittelbar aus dem vorhergehenden heraus. Von besonderer Bedeutung in den 
Finales sind die Chorstellen. In den ersten Werken sind sie durchwegs harmonisch. 
Von einer besonderen Gruppierung der Stimmen, dem Verhältnis der Personen zu- 
eınander entsprechend, ist noch nichts zu merken. Die Schlußchöre, gewöhnlich mit 
einer figurierten Begleitung der Geigen sind ohne Bedeutung; die meist etwas banalen 
Melodien im ?”/s- oder */s-Takt machen den Eindruck des Flüchtigen. Ein bedeutsamer 
Fortschritt liegt darin, daß die späteren Werke sich von dieser homophonen Be- 
handlung zu einer polyphoneren wenden. Damit gewinnen die Finales ein neues, dra- 
matisch belebendes Element und ein wirkungsvolles Steigerungsmittel. Zum ersten 
Male erschienen in den Finales zu „sl viaggiatore ridicolo“ die Stimmen nach ihrer drama- 
tischen Zusammengehörigkeit gruppiert, ohne jedoch imitierend geführt zu sein. Die 
beiden folgenden Opern „}’amore artigiano“ und ‚Ja notte critica“ sind in dieser Hin- 
sicht weniger interessant, desto mehr aber „Ja Contessina“, wo in den Finales des 
ersten und zweiten Aktes die Gruppierung der Stimmen auch auf die Sonderstellung der 
einzelnen Charaktere Rücksicht nimmt und jene außerdem imitierend geführt sind. Diese 
Art der Behandlung wird in allen folgenden Opern beibehalten. Die homophonen Chor- 
sätze verschwinden darum nicht. Als Rondos mit solistischen Zwischensätzen finden 
sie sich auch in den späteren Opern noch, so in den Finales zum dritten Akte von „Je 
pescatrich“ und „la Contessina”. | _ 

Worin sich die späteren Partituren Gassmanns auf den ersten Blick von denen 
anderer, namentlich italienischer Tonsetzer unterscheiden, das ist die Melodik. In 
auffallender Weise hat er jene Umwandlung durchgemacht, die von dem Typus der 
italienischen Opernmelodien zu jenem unserer Klassiker, namentlich Mozarts führt. 
Jene krankten selbst in der opera buffa immer noch ein wenig an den vom Vir- 
tuosengesang der opera seria vererbten Übeln, die sich nicht nur in den Koloraturen 
selbst, sondern in einer gewissen Farblosigkeit der Erfindung überhaupt offenbarten. 
Anfangs ist Gassmann selbst noch ganz im Banne dieser Melodik. Es würde wohl 
zu weit führen, die Kriterien dieser Melodik näher zu untersuchen. Gewisse all 
gemeine Typen aber, die immer wiederkehren, findet man auf den ersten Blick 
heraus. So sind z. B. die Melodien im */s- oder ®/s-Takt charakteristisch. Desgleichen 
fällt uns das Überwiegen der kleinen Notenwerte auf, ebenso wie die häufigen punk- 


tierten Notenwerte rı 1) [und ähnliche (neapolitanische) Vorschläge?]. Außer- 


1) Vgl. Friediänder: Das deutsche Lied, I., Band XXXVI. 
2) [Vgl. Kretzschmar: Jahrbuch Peters 1908.] 
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dem klingt der sequenzartige Aufbau der Melodien sowie die vorherrschend weiblichen 
Endreime an den Melodieabschnitten oft sehr schwach. 

In den Werken der venezianischen Zeit zeigen Gassmanns Arien ganz die 
italienische Physiognomie. Seine Übersiedlung nach Wien wurde auch hier für ihn 
von der größten Bedeutung. In Wien war man von jeher nicht nur dem italienischen, 
sondern auch dem französischen Opernstile, dann auch namentlich der opera comique 
nähergestanden. Besonders zur Zeit Glucks ergaben sich viele Berührungspunkte. 
Gluck selbst schrieb mehrere französische Operetten und ihre Melodik war ihm wohl 
geläufig gewesen. Gassmann hatte Gelegenheit, alle diese Werke kennen zu lernen, 
ja. es ist uns ein Versuch erhalten, den er selbst in diesem Genre gemacht hatte. Ab- 
gesehen von der nationalen Eigenart, hat dieser Kontakt mit dem französischen Stil 
zweifellos die Melodik der Wiener Opernschule beeinflußt, umsomehr, als sie ja von 
ihrem Gründer J. J. Fux schon Traditionen übernommen hatte, die sich von dem 
Bravourösen der Italiener mehr fernhielten und in ihren Schöpfungen edlere, ruhiger 
gezeichnete Linien zu erhalten wußte). [Sehr bemerkenswert ist die Freiheit im Perio- 
denbau. Schon aus vielen der im Text stehenden Beispielen ist sie ersichtlich und wir 
haben zur Verdeutlichung kleine Zahlen angebracht. Auch Dreitakter sind sehr 
beliebt, ebenso weitgeschwungene Bögen, Redikte hingegen selten.] Endlich haben die 
einfachen, liedartigen Gesänge des deutschen Singspiels ihren bestimmenden Einfluß 
ausgeübt. 

Die Veränderung, die mit Gassmanns Schreibart vor sich ging, war natürlich 
eine allmäbliche. Die Arien der ersten Wiener Opern sind nicht sonderlich von den 
venezianischen verschieden. In „il viaggiatore ridicolo“ und auch noch in „laomore 
artigiano“ ist die Mehrzahl der Arien im italienischen Geschmack. Immerhin zeigt sich 
auch hier schon eine Glättung der Linien und, was nicht zu übersehen ist, eine Än- 
derung in der Art der Begleitung. Die Art der Melodie ist mit der des Satzes innig 
verbunden. Für die italienische Melodik ist die einfache Begleitung in Terzen typisch, 
für eine andere Begleitung ist sie gar nicht geeignet. Der Baß dazu — und das Par- 
titurbild ist gegeben. Solange Gassmann im italienischen Stil schreibt, bieten auch 
seine Partituren dieses ein wenig dürftige Bild. Die italienischen Tonsetzer, die in 
den Jahren 1765 bis 1772 an den Wiener Theatern hauptsächlich zu Worte kamen, 
beabsichtigen nicht viel mehr. Ich gebe im folgenden ein paar Beispiele, die be- 
zeichnend für ihre Melodik und ihren Satz sind. 


Scarlatti: Gli stravaganti. 
Aria di Donna Aurora [I. Akt Nr. 7]. 


Andante. 


!) L. von Köchel: J. J. Fux. Vgl. auch Kretzschmar: Zum Verständnis Glucks, Jahrbuch 
der Musikbibliothek Peters, 1903. 
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Aria di Marietta [II. Akt Nr. 3]. 


Galuppi: Marchese villano. 
Aria di Vespina [I. Akt Nr. 4]. 
Andante spirituoso. 


Picinni: La buona figliuola. 
Aria del Marchese [I. Akt Nr. 6]. 
Andantino grazioso. 


Solche Melodien werden bei Gassmann immer seltener, wenn sie auch nicht 
ganz verschwinden. Immer ist er aber in dieser Zeit im Satze reicher, Für die Themen 
der Wiener Schule ist es geradezu typisch, daß sie auf einer lebhafteren Begleitung, 
auf bewegteren Mittelstimmen aufgebaut sind und der Terzenbegkeitung entraten. [So- 
wohl Albertifiguren, wie synkopierte Bildungen, aber auch direkte Gegenstimmen sind 
häufig.) Das erste Beispiel dieser Art finden wir bei Gassmann in „la notte critica“ in der 
Arie des Carlotto. (Siehe Beispiel Nr. IV.) Überhaupt ist die genannte Oper die erste, 
die in größerem Umfange Gassmann von seiner neuen Seite zeigt. 


6* 
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Gli uccellatori (1759). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 
1. Coro!): 11. Ensemble. 22. Aria di Pierotto., 
Toniolo, 12. Aria di Marchese. 23. Aria di Mariannins. 
Cecco, 13. Aria di Cecco. 24. Aria di Toniolo, 
Pierotto. 14. Aria di Contesso. 25. Aria di Contessa. 
2. Coro: 15. Aria di Roccolina. 26. Duetto: 
Mariannina, 16. Aria di Mariannina. Roccoling, 
Roccolina, e detti. 17. Aria di Pierotto. - Cecco. 
3. Aria di Mariannina. 18. Recitat. con strom, [Ma- 27. Coro. 
4, Aria di Marchese. riannina, Cecco, Rocco- 
5. Aria di Roccolina. lina.) 
6. Aria di Contessa. 19. Aria di Roccolina. 
7. Aria di Cecco. 20. Aria di Toniolo, 
8. Aria di Pierotto, 21. Finale: 
9. Aria di Toniolo. Marchese, 
10. Finale: Roccolina, 
Marchese, Toniolo, 
Roccolina, Cecco, 
Toniolo, | Picrotto. 
Cecco, 
Pierotto. 


Gassmann hat mit wenig Ausnahmen die Texte seiner komischen Opern 
von Goldoni genommen. Der Dichter weilte vom Jahre 1740 bis 1761, mehrere 
kurze Unterbrechungen ausgenommen, in Venedig und Gassmann wird wohl während 
seines Aufenthaltes daselbst mit ihm in nähere Berührung gekommen sein, vielleicht 
auch manche Anregung an der Quelle geschöpft haben. Goldoni bedeutet für die 
opera buffa ungelähr dasselbe, wie Metastasio für die opera seria. Von seinen 
Bemühungen um die Reformierung des italienischen Schau- und Lustspieles kam auch 
der opera buffa einiges zugute. Er selbst war zwar keineswegs von der Güte seiner 
Libretti überzeugt und äußerte sich darüber: „non sono drammi ben fatti, e non lo 
possono essere; io non mi sono mai pensato di farne per gusto, e per iscelta; vi ho 
lavorato per compiacensa, e qualche volta per interesse“, allein eine gerechte Beurteilung 
wird zugeben müssen, daß er alles, was man von einem Textdichter der komischen 
Oper verlangte, vor allem die leichte, gewandte Behandlung des Stoffes in hervor- 
ragendem Grade besaß, ohne jemals so geistlos und oberflächlich zu werden, wie z. B. 
Boccherini oder Coltellini, daß er aber darüber hinaus noch eine feine Beobachtung 
besaß und nie in Gesclimacklosigkeiten verfiel. Es ist wahr: Die Anzahl seiner 
Charaktere ist bald erschöpft, sie wiederholen sich immer wieder; nichtsdestoweniger 
sind sie doch selbst gut gezeichnet und haben Fleisch und Blut. Es ist seine besondere 
Kunst, die einzelnen Personen gut voneinander abzuheben und ein buntes Spiel von 
Kontrastwirkungen hervorzubringen, was für den Komponisten große Vorteile mit 
sich bringt. Ins Niedrig-Possenhafte sinken seine Texte gewiß nirgends herab und es 
mag wohl mehr die Schuld der übertriebenen Darstellung der Schauspieler gewesen 
sein, daß die Libretti der komischen Opern bald in so üblen Ruf gerieten. Mitunter 
versteht er es meisterhaft, in seinen Texten einen gewissen Grundton, eine bestimmte 
Klangfarbe zu erzeugen, die im ganzen vorherrscht, wie z. B. in „Jamore artigiano“ das 
Volkstümliche, Schlichte der Handwerker, in „la notte critica“ das Nächtlich-Geheimnis- 
volle, — die Figuren sind sich zwar überall gleich, aber sie erscheinen stets in einem 
anderen Rahmen. Auch damit kommt er dem Komponisten ein gutes Stück entgegen. 

„Gli uccellatori“ wurde zum erstenmal von Gassmann in Musik gesetzt und im 
Karneval des Jahres 1759 auf dem featro S. Mois® zur Aufführung gebracht. Wiels 
Verzeichnis entnehmen wir folgende Daten: 


s) [Die Bezeichnung Coro findet sich bei Ensemblenummern vom Terzett an.] 
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Cantanti: 

Sartl serie La Contessa Armelinda Chiara Bassani (Sopran). 
IL Marchese Ricardo . . Margherita Paccarelli (Sopran). 
Boceolinn ....... Caterina Ristorini (Alt). 
Coco . .. 222202. Pietro Canavai (Baß). 

parti buffe Mariannina....... Arna Bassani (Sopran). 
Pıerotto .... 2... Giacomo Caldinelli (Baß). 
Tonriolo..... 2... @. B. Ristorini (Tenor). 


Balli: Francesco Martini. 

Plerotto, Toniolo und Cecco haben jeder eine Anzahl Wachteln gefangen und bieten die- 
selben der Contessa an. Diese aber weist die Geschenke Pierottos und Toniolos zurück und nimmt 
nur Ceccos Anerbieten an. Der Marchese wird dadurch noch mehr in seinem Glauben bestärkt 
daß die Contessa Cecco liebe und dingt in seinem Zorne Pierotto, der Cecco töten soll. Aber 
Mariannina und Roccolina, die beide Cecco lieben, haben den Anschlag belauscht und lassen im 
geeigneten Augenblick, angeblich auf Befehl der Gräfin, alle drei verhaften. In der folgenden 
Gerichtsverhandlung sind Roccolina und Mariannina als Richter und Notar verkleidet. Der 
Richter entscheidet dahin, daß Pierotto und Toniolo ins Gefängnis sollen, Cecco aber Roccolina 
heiraten müsse. Der Notar erklärt, Cecco müsse Marliannina nehmen. In dem Streite entlarven 
sie sich gegenseitig, der Marchese, der sich endlich von der Unschuld der Contessa überzeugt hat, 
ist frob, daß sein Anschlag auf Cecco mißglückt ist und gibt ihm Roccolina zur Frau, während 
Marlannina sich an Toniolo hält. Nur Pierotto, der treulose Freund, muß leer ausgehen. 

Das Sujet ist von heiterer Frische und Natürlichkeit, das muntere Leben der 
drei Vogellänger, die echte Volkstypen sind, drückt dem ganzen seinen Charakter auf. 

Der Marchese Ricardo und die Contessa Armelinda nehmen einen vornehmeren 
Rang ein; sie vertreten die „parti serie“. Ihre Arien tragen diesem Umstande Rech- 
nung, obwohl sie nicht, wie es sonst üblich war, in der Da capo-Form, sondern einfach 
zweiteilig gehalten sind. Die Partie des Marchese ist für Sopran geschrieben, wurde 
aber nicht von einem Kastraten, sondern von Margherita Paccarelli gesungen. Von 
seinen beiden Arien ist die erste (4) (Tempo di Minuetto) weniger gelungen, hingegen 
die zweite (12) eines der besten Stücke. Sie schildert den Zorn des Marchese über 
seinen vermeintlichen Nebenbuhler. Das Tremolo der Geigen, sowie die Streicher mit 
leidenschaftlichen Unisonopassagen verstärken den Eindruck seiner heftigen Erregung. 
Koloraturen sind vermieden, während in der ersten Arie gerade durch solches Läufer- 
werk der Menuettcharakter ganz verwischt wird. Seine Partnerin, die Contessa, ist 
von den übrigen weiblichen Rollen ebenfalls deutlich unterschieden durch einen 
pathetischeren Ton ihrer Arien, die sich mehr in dem Stile der opera seria bewegen. 
So die Arie „palpitare sl cor mi sento“ (6), die für die Leidenschaft der Gräfin, wie 
sie sich in ihrer Liebe nicht erhört glaubt, wirkungsvollen Ausdruck findet. Koloraturen 
sind nicht gespart, doch finden sie in der dramatischen Steigerung ihre Rechtfertigung 
und in der breiteren, kräftigeren Linienführung der Arie überhaupt eine festere Stütze. 
Leichter gehalten sind die beiden anderen Arien. 

[Marianninas Arie: „senza padre, senza madre poverina che ho da far“ (3) hat im 
Anfang die weiche Sentimentalität, die ein Jahr später an Piccinnis Cecchina sosehr 
entzückte. Rei den Gedanken an den „sposino“ schlägt dann rasch die Stimmung um. 
Nr. 16 ist ein kurzes dreiteiliges Lied, während Nr. 23 in zwei Sätzchen verläuft: Lang- 
sam--Schnell (*/s).] Roccolina [ihre Partie ist im Altschlüssel notiert] ist frischer gezeich- 
net. Ihre Arien zeigen eine flotte, natürliche Melodik, die durch Koloraturen nirgends 
gestört wird. Namentlich die Arie im ersten Akt: „cominciato hö far Famore“ (5) mit 
einem reizenden Parlante ist von großer Anmut und Naivität. [Sie will einen Mann, aber 
nur um mit ihm zu tanzen (*/s).]| Auch die zweite im zweiten Akt (19) ist sehr gelungen. 


Sie zeichnet sich durch große Prägnanz der ne und wirksamen Kontrast derselben 
untereinander aus. Eines derselben 
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wird ausführlich in den Streichern verwertet, was dem ganzen eine für Roccolina 
sehr passende, tändelnde Grazie verleiht. [Nr. 15 zieht ein Flöten- und ein Oboesolo 
heran und handelt vom „Russignolo“.] 

Von den beiden Baßbuffos ist der verliebte Cecco der gemütvollere. Seine Arie 

im ersten Akt (7) „gli augellett‘“ gibt Gelegenheit zu einem reizenden Stimmungsbild. 
Cecco, der eben den Vögeln auflauert, mahnt die anderen zur Ruhe und rühmt seine 
Schlauheit im Fangen. Zwei große Flöten und ein Flautino schildern das Gezwitscher 
der Vögel zwischen dem Gesang Ceccos hindurch, der in kurzen, abgerissenen Tönen 
die Bedächtigkeit des schlauen Vogelstellers anschaulich wiedergibt. 
Pierotto ist mehr ins Karikierte gezogen. Seine Arie im ersten Akt „Se mi 
pocco a far Famore“ (8) schließt sich ebenfalls programmatisch an den Text an [und 
nimmt die alte Manier der komischen Oper auf, die Musik zu parodieren]. Er rühmt 
seine Fähigkeiten, ein Liedchen zu singen, Guitarre zu spielen und Menuett zu tanzen, 
wobei dann die Musik jedesmal durch eine schöne Kantilene, ein Pizzikato der Streicher 
und durch ein eingefügtes Menuett eine passende Illustration bietet. [Schema: I. Exposi- 
tion, Thema: 1. *s, C; 2. G (er kommt auf seine Fähigkeiten zu reden); 3. G, Koda; 
Mittelteil (d, modulierend); Reprise: Schluß von 1. C, 2. F; Zwischenspiel-Menuett 7%, 
F, 15 Takte; 3. *s, F-C 1. teilweise, C. II. ®/s, c-moll-C.] Ganz im Charakter der komi- 
schen Baßarien ist Nr. 17. Pierotto überlegt, auf welche Weise er Cecco aus der Welt 
schaffen soll, unter allerlei Bedenken gegen die verschiedenen Todesarten. Die kurzen 
eckigen Tonphrasen, das häufige Parlante [Unisonogänge, sowie kleine imitatorische 
Führungen des Orchesters] sind die typischen Eigenschaften dieser Komik. 

Teniolos Arien zeigen mehr die süßliche, etwas larmoyante Melodik, wie sie 
für die unglücklich schmachtenden Liebhaber üblich war. [Nr. 9 steht in c-moll, die 
Streicher spielen con Sordino, dann folgt ein °s-Takt in C-dwr, der scharf kontrastiert, 
der Ärger über das zarte Geschlecht schüttelt den Ärmsten, der Höhepunkt ist: „vos 
siete... & meglio tacer“.] 

[Besonders bemerkenswert ist Nr. 18. Nach einigen Takten Akkompagnato warnt 
Mariannina Cecco in einem kurzen Prestosatz (%s) vor der drohenden Gefahr. Nun 
wieder Akkompagnato. Pierotto kommt dazu, kurz darauf Roccolina, mit demselben 
kurzen Prestosatz von früher (nur in anderer Tonart) wendet sie sich an Cecco. Dieser 
bricht in Klagen aus (Akkompagnato), die beiden Frauen dringen in ihn (neues Presto, 
°/s) abwechselnd und vereint. Wie man sieht baut Gassmann schon in jungen Jahren 
frei und geschickt musikalische Szenen und beweist so hohe dramatische Anlagen.) 

Das Duett zwischen Cecco und Roccolina im letzten Akt ist recht melodisch. Fol- 
gendes Beispiel zeugt von der Art des Stückes: 


Allegro. 
SE rEHFEHEFSFESERES>ESer 
Cecchino mio bello, Cecchino mio bello il mio fil-au-gello per sempre sara. 


SE fee ee HERE 


la mia Roccolina la mia civettina per sempre sara, 


He 


Hübsch ist das Ensemble im zweiten Akt. Toniolo, Pierotto und Cecco, die 
der Contessa ihre Wachteln anbieten, wiederholen nach der Reihe einen einfachen 
Liedsatz auf verschiedenen Stufen. [1. (C-G), 2. (G-C), 3. (F-C), 4. (C-G), 5. (G-C-F), 
6. (F-C). Übergang ins Sekko.] 
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Die beiden Chöre der Introduktion sowie der Schlußchor sind homophon, 
frisch und heiter erfunden, mit kurzen eingeschalteten Solos. Der volkstümliche ein- 
fache Charakter der drei Vogelfänger und ihrer Geliebten kommt hier am deutlichsten 
zum Ausdruck. [Dem Schlußchor, der sich übrigens attaca an Nr. 26 anschließt, geht 
ein lebhafter Dialog voraus.] | | 


Die Finales sind noch ziemlich einfach. Takt- und Motivwechsel tritt nur 
bei entscheidenden Wendungen in der Handlung ein und nimmt auf eine Charak- 
terisierung der Personen keine Rücksicht. Die Behandlung ist im ganzen mehr arios, 
die Solostellen und Dialoge überwiegen, von einer wirksameren Zusammenfassung der 
Stimmen ist nichts zu merken. Die Chorstellen sind kurz und rein harmonisch, 
ebenso wie die in einemi eigenen Satze durchgeführten Schlußchöre. Die lebhaftere 
Bewegung des Orchesters, welche die späteren Finales auszeichnet, fehlt noch gänzlich, 
[Schema von 21: Ritornell Andante maestoso *ı (ein Thema wird auf verschiedenen 
Stufen gebracht): 1. D, 2. A, 3. G, 4. D; dann folgen einige Rezitative; Allegro (D), 
Rezitativ, Allegro (A), Rezitativ, Allegro (G-D); Allegretto, ”/s (D-A), Dialog und Chor, 
Allegro, ®/s (A-D), Chor.) 

In Frühjahr 1765 wurde „gli wccellatori“ in Prag aufgeführt?). Der Theater- 
zettel besagte: 


Seriöse Theilen: 


Die Gräfin Armelinda . . . Die Frau Angela Masi-Tibaldi. 
Der Marquis Ricardo . . . Der Herr Michael Patrassi, genannt Gibelli. 


Lächerliche Theilen: 


BRoccolina ... 2...» Die Fısu Anna Zannini. 
Mariannina . ..... . „. Die Frau Antonia Paradisi. 

Piröt. s 32.2 % 58% 0% % Der Herr Pasquale Bondini. 
Cecco. . 22 22.2008 . Der Herr Dominicus Guardasoni. 
Toniolo. ... 2.22 .2.. Der Herr Jakob Tibaldi. 


Filosofia, ed amore (1760). 


I. Atto. II. Atto. IH. Atto. 

1. Introdusione, 13. Aria di Leonzio. 25. Duetto: 

2. Aria di Cloridea, 14. Arietta di Esopo. Cloridea, 

3. Aria di Corina. 15. Arietta di Mcnalippe. Leonzio. 

4. Aria di Esopo. 16. Arietta di Esopo, 26. Aria di Esopo. 

5. Aria di Xanto. 17. Arietta di Menalippe. 27. Terzetto: 

6. Aria di Menalippe, 18. Aria di Esopo. Corina, 

7. Aria di Merlina. 19. Aria di Merlina. Merlina, 

8. Aria di Rappa. 20. Duetto: Rappa, 

9. Aria di Merlina. Corina, 28. Recitativo c. strom, 
10. Aria di Menalippe. Rappa. 29. Recit. c. strom. 
11. Aria di Leonsio, 21. Aria di Mecnalippe. 30. Duetto: 

12. Finale: 22. Aria di Xanto. Menalippe, 
Menalippe, 23. Aria di Cloridea. Xanto. 
Merlina, 24. Finale: 31. Coro. 

Xanto, Corina, 

Rappa, Menalippe, 

Esopo. Xanto, 
Rappa, 
Esopo, 


Der Text zu „Alosofa, ed amore“ ist ebenfalls von Goldoni. Gassmann hat 
ihn zweimal komponiert; das erstemal für Venedig im Jahre 1760, das zweitemal für 


1) Oskar Teuber: Geschichte des Prager Theaters, I, S. 271. [In derselben Besetzung auch 
1765 in Dresden (Herbst) aufgeführt.] . 
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Wien im Jahre 1771 unter dem Titel „Il filosofo inamorato“. Die Aufführung der 
ersten Komposition fand statt mit folgenden Kräften: 


parti serie { Cloridea eo. 8 2 00 0.00 . Giuseppa Biziogera (Sopran), 


Leonzio...... ... .Perina Cortini (Sopran). 
Xanto ..... e . . . . Pietro Bigiogero (Tenor). 
Menalippe .. ...... Serafina Pami (Alt). 


Bappa ...... 0... .Domenico Occhiluppo (Tenor). 
POrEIZDUTE Coriva ..... 0.0.0.0. „Francesca Mucci (Sopran). 

Merlin... .... . . .Teresa Tiocchi (Sopran). 

Esopo .. 2.0.0200. Pietro Leonardi (Bass). 


Balli: Giuseppe Forti. 


Der Philosoph Xanto kehrt von einer Reise zurück. Während seiner Abwesenheit hat seine 
Frau Menalippe vergeblich versucht, die Liebe des Schülers Leonzio zu erringen und diesen sogar 
bei einem t&te-A-t&te mit ihrer Sklavin Cloridea ertappt. Xanto bringt von seiner Reise zwei neue 
Sklaven mit: Esopo und Merlina. Menalippe, die gehofft hatte, in Esopo für Leonzio Ersatz zu 
finden, ist arg enttäuscht, als sie in diesem einen sehr häßlichen, aber desto klügeren Menschen 
kennen lernt. Xanto hat mittlerweile in Bezug auf die Treue seiner Gattin Verdacht geschöpft 
und wird bierin von Esopo und Corina bestärkt; der erstere macht schließlich einen Plan aus- 
Andig, um Menalippe zu überführen; Xanto muß sich todkrank stellen. Menalippens Untröstlich- 
keit sieht nicht sehr glaubwürdig aus und sie verrät sich vollständig, als sich Xanto auf Esopos 
Rat tot stellt, indem sie nun offen die Absicht ausspricht, Leonzio zu heiraten. Xanto macht 
der Komödie ein Ende und will Menalippe verstoßen. Aber durch ihre Tränen und Bitten gerührt, 
behält er sie doch wieder bei sich. Leonzio bat unterdessen durch Merlina, welche aus derselben 
Stadt stammt wie Cloridea, erfahren, daß diese keineswegs von nlederer Abkunft sei und sie von 
Xanto losgekauft. Der Gärtner Rappa, der lange Zeit zwischen Corina und Merlina geschwankt, 
heiratet endlich Corina, während Merlina und Esopo die Freiheit erhalten, 


Neben Xanto und Menalippe handelt es sich hauptsächlich um das Schicksal 
Leonzios und Clorideas. Sie sind die Träger der „parti serie“ und es wird ihnen [durch- 
wegs] die Da capo-Arie [mit vollständigem Da capo] eingeräumt. Beide Personen nehmen 
mit den äußeren Formen auch die Farblosigkeit und den Mangel an Charakteristik aus 
der opera seria herüber. Namentlich Cloridea. Ihre erste Da capo-Arie ist von der 
stereotypen Sentimentalität der gewöhnlichen Liebesarien, ohne sich je zu einer wär- 
meren Empfindung aufzuschwingen. Ebenso die zweite. 


Leonzio, auch diesmal eine Sopranpartie, ist besser gelungen. Seine erste 
Arie (11) schlägt anfangs einen kräftigeren Ton an, versandet aber später in Kolo- 
raturen. Am besten ist seine Arie zu Beginn des zweiten Aktes. Das erregte Thema in 
den Violinen sowie die kräftige Linienführung der Singstimme vereinigen sich, um 
die Arie zu emem lebhaft bewegten dramatischen Bilde zu gestalten. Das Duett der 
beiden Liebenden im dritten Akt vermag uns nicht zu fesseln, es ist allzu seicht im 
Ausdruck und in der Melodik banal. Die Duostellen kommen über Terzen- und 
Sextenparallelen nicht hinaus. Dasselbe gilt von dem kurzen Duett, das als Introduzione 
den ersten Akt einleitet und bald von Menalippe unterbrochen wird. Der Anfang, 
ziemlich schleppend, hat nichts von dem für die Introduktion typischen, frischen Ein- 
satz, wie er sich schon in der zweiten Bearbeitung des Textes findet. 


Bei Xanto ist das Ernste, Würdige betont. Seine Arie Nr. 5 macht von einem 
langsamen Parlante [viel Zwischenspiele!] ausgiebigen Gebrauch, für den grübelnden 
Philosophen nicht unpassend. Nr. 22 gehört zu den besten Stücken der Oper. Xantos, 
anfangs durch Überlegung bezwungener Groll gegen Menalippe, bricht endlich doch her- 
vor, und die einzelnen Teile der Arie werden in ihrer wachsenden Bewegung dem Auf- 
flammen seines Zornes gerecht. 

Menalippe erinnert uns an die berüchtigte Gattin des Sokrates, Sie ist unermüd- 
lich in ihrer Zanksucht. In der Arie Nr. 6 gesteht sie dies selbst ein; die sich dem 
Parlante nähernde Singstimme überzeugt uns von der Wahrheit ihrer Worte: 
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se ci rispondono 
noi siamo uliime, 
e se ci @mMassono 
porlamo ancor. 

Von ihrer schlimmen Seite zeigt sie sich noch deutlicher in der Arie Nr. 17, in 
welcher namentlich der polternde ®/s-Takt des Mittelteiles charakteristisch ist. Dra- 
matisch bewegt ist Nr. 21. Man hat ihr eben die tödliche Erkrankung Xantos ge- 
meldet, um ihre Liebe auf die Probe zu stellen. Plan- und ziellos will sie nun alle 
erdenklichen Mittel anwenden, befühlt bald Xantos Puls [pizzikato], bald ruft sie nach 
einem Arzt. Die nicht ganz aufrichtige Erregung und ihre Unschlüssigkeit sind gut ge- 
schildert durch die lebhafte Bewegung in den Streichern und den häufigen Wechsel 
der Taktarten. 

Durch die Partie Esopos geht ein frischer, launiger Zug. Sein harmloser Sarkas- 
mus gelingt stellenweise recht gut, namentlich in der Arie Nr. 18, deren !zweites] Thema 
zum Erfreulichsten gehört, was Gassmann in dieser Oper hervorbringt. 


Eine volkstünliche Einfachheit spricht aus den Couplets, die er abwechselnd 
mit Menalippe im zweiten Akt singt. Es sind kurze, zweiteilige Liedsätze auf witzige 
Fabeltexte mit einer Pointe, in denen sich hier Sklave und Herrin in verblümter 
Weise ihr Mißtrauen kundgeben. 

Für Episodenrollen, wie die des Gärtners Rappa (Tenor), hat Gassmann noch 
nicht ganz den rechten Ton gefunden. Seine Arie (8) ermangelt besonderer Charak- 
teristik. , 

Lebhafter ist die Partie der Corina. In ihrer Arie „Ehi Signore” — sie verrät 
Xanto eben die Untreue seiner Gattin — ist der geschwätzige ®/s-Takt recht be- 
zeichnend für die Klatschsucht. 

Am anmutigsten ist entschieden Merlina [ihre Partie ist im Altschlüssel notiert] 
gezeichnet. Ihre Arien haben den Ausdruck einer kindlichen Tändelei. So namentlich 
die erste (Nr. 7) und die zweite (9) [d-moll]. Die dritte (19) schließt sich in ihren zwei 
kontrastierenden Hauptgedanken an den Text an, der über die wechselnden Launen 
der Männer klagt. 


Aus dem Duett Nr. 20 sei folgendes Thema erwähnt: 


Das Finale des ersten Aktes ist recht gelungen. Xanto, der eben eine Vor- 
lesung über die Liebe hält, wird in einemfort, bald von Esopo, dann von Corina, Rappa 
und Menalippe unterbrochen, die ihn mit ihren Liebesintriguen belästigen. In wüstm 
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Zank endet schließlich die gestörte Vorlesung. Das Motiv, mit dem Xanto seinen Vortrag 


beginnt. 


kehrt immer wieder und taucht auch später, als sich Xanto mit größerem Nachdruck 
Gehör verschaffen will, in der Vergrößerung auf. Die anderen Stimmen treten all- 
mählich hinzu, als ein komisches Echo zu den Sentenzen der Philosophen. Der 
kurze Schlußchor ist homophon. 

Das Finale des zweiten Aktes ist weniger plastisch in der Gruppierung, hat 
aber dafür einen reicheren Themenwechsel. Der Schlußchor erhält Leben durch die 
figurierte Begleitung der Geigen. 


Das fehlende Finale des dritten Aktes wird durch eine Reihe dramatisch be- 
wegter Szenen ersetzt. Das Terzett (Corina, Merlina, Rappa) ist ziemlich frei in 
der Form mit mehrfachem Themenwechsel nach der Art der Finales. Am gelungensten 
ist der zweite Teil; er zeichnet sich durch eine geschickte Gegenüberstellung der 
Stimmen aus, die bald Nachahmungen, bald Solo- und parallele Duostellen bringen. 
Erst im letzten Teile treten alle Stimmen zusammen, wobei sie aber ihre Selbst- 
ständigkeit einbüßen. 

Das folgende Duett (Xanto, Menalippe) greift zwar ebenfalls entscheidend in 
die Handlung ein, steht aber in dramatischer Hinsicht dem Terzett bei weitem nach 
und bringt eine am Schlusse des Aktes störende Verzögerung. Der Schlußchor ist ohne 
Bedeutung. 


Un pazzo ne fa cento. (1762). 


I. Atto. II. Atio. III. Atto. 

1. Introduzione. 15. Cavatina di [Graciosa, e] 25. Terzetto: 

2. Aria di Parpagnaco. Ippolito. Nespolina, 

3. Terzetto: 16. Cavatina d4 Pasquino. Parpagnaco, 
Graciosa, 17. Recitat,. con. strom, [ed] Cassandro. 
Nespolina, 18. Aria di Pasquino. 26. Aria di Ippolito. 
Ippolito. 19. Aria di Lesbina, . Aria di Lesbina. 

4, Ensemble: 20. Aria di Parpagnaco. . Dusetto: 

Lesbina, 21. Aria di Graciosa. Graciose, 
Pasquino, 22. Aria di Nespolina. Pasquino. 
Parpagnaco, 23. Aria di Ippolito, . Coro. 
Cassandro. 24. Finale. 


5. Aria di Pasquino, 
6. Aria di Cassandro. 
7. Aria di Lesbina. 

8 


. Cavatina di Graciosa,. 


9. Aria di Ippolito. 
10. Aria di Graciosa, 
ll. Aria di Ncspolina,. 
12. Coro: 
Lesbina, 
Parpagnaco, 
Cassandro. 
13. Marcia. 
14. Finale. 


Der Textdichter ist nicht bekannt. Dr. J. Mantuani erwähnt in den „Tabulae“, 


allerdings unter Fragezeichen, Giuseppe Foppa als Autor, dem gegenüber bemerkt aber 
schon Wiel ausdrücklich, daß die im Jahre 1796 in Venedig aufgeführte gleichnamige 
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mn 


Oper von Foppa, Musik von Simon Mayr, nicht zu verwechseln sei mit der 1761 von 
Gassmann komponierten '). Der Text ist von unglaublicher Naivität, im schlechtesten 
Sinne des Wortes und mutet uns viel zu, was blinden Glauben an die unwahrschein- 
lichsten Situationen anbelangt. Man sieht hier deutlich, wie sehr Goldoni andere Text- 
dichter seiner Zeit überragt. 


Pasquino, von einer Reise zurückgekehrt, erzählt, offenbar in einer Anwandlung von 
Größenwahn, seinen Verwandten und Bekannten, er sei auf seiner Reise zur Königin von Tra- 
pezunt gekommen. Diese habe ihn, von seiner Schönheit geblendet, zum Manne begehrt. Er sei 
willens, darauf einzugehen und den Thron zu besteigen. Graciosa, seine frühere Geliebte, Ist 
trostlos, während Beine Schwester Lesbina sich die glänzendsten Hoffnungen von der Zukunft 
macht. Pasquinos Diener, Parpagnaco, der sich nun ebenfalls für seine frühere Geliebte Nespolina 
zu gut dünkt, spielt die Rolle eines Abgesandten der Königin und meldet ibre baldige Ankunft. 
Da sie aber sehr lange auf sich warten läßt, beschließt Graciosa und ihre Verbündeten, selbst die 
Rolle der Königin und ihrer Suite zu übernehmen, Hiebei wird natürlich der Betrug entdeckt. 
Pasquino scheint trotzdem von seinen Wahnideen noch nicht gehellt zu sein. Seine enttäuschte 
Schwester, die sich bald gefaßt hat, übernimmt es, ihn zu heilen, was ihrer klugen Behandlung 
sowie der hingebenden Liebe Graciosas endlich gelingt. 


In Bezug auf die Musik kann ich mich kurz fassen. In der Reihe der für Venedig 
kcenıponierten Opern nimmt „un pazzo ne fd cento“ keinen besonderen Rang ein, und 
bietet im wesentlichen dasselbe Bild wie die vorhergehenden. Von den Reminiszenzen 
an die opera seria erscheint insofern einiges abgestreift, als eine Teilung der Rollen 
in Purti serie und parti buffe nicht stattfindet und demgemäß die männliche Haupt- 
rolle (Pasquino) nicht mehr für Sopran, sondern für Tenor geschrieben ist. Damit ist 
auch das bisher vertretene pathetischere Element aus der Musik verdrängt. Die Arien 
sind ausnahmslos in dem leichteren Ton der opera buffa. 


Von der Charakteristik der Personen ist nicht viel Gutes zu sagen, namentlich 
zeigen sich, in der Behandlung der weiblichen Rollen nicht jene feinen Unterschri- 
dungen, die Gassmann später wohl zu machen verstand. Doch liegt die Hauptschuld bei 
diesem Übelstande wohl an dem Texte. Der Hauptheld Pasquino ist bis in den dritten 
Akt bemüht, eine lächerliche Verstellung aufrecht zu erhalten und hat keine (Gielegen- 
heit, uns. tiefere Seiten seines Charakters zu erschließen. Auch die übrigen Personen 
bieten wenig für die Musik Anregendes. 


Von den Finales ist das erste bewegter als das zweite, welches sich all- 
zusehr in Solos einzelner Stimmen auflöst und es nirgends zu einer interessanteren 
Gruppierung derselben bringt, ohne diesen Mangel durch den Wechsel gut kon- 
trastierender Themen zu ersetzen. [Die Introduzione ist ein kurzes, lustiges Zankduett 
zwischen Nespolina und Parpagnaco.] 


Die Melodik ist feiner, sorgfältiger als in „filosofia, ed amore“, größere Kolo- 
raturen werden in allen Partien vermieden, doch sind die Gesangsstimmen im allge- 
meinen ınehr verziert und stellenweise sehr gekünstelt. Zu bemerken ist eine größere 
Selbständigkeit des Orchesters gegenüber den Gesangsstimmen. Die parallele Führung 
von Prin,stimme und Gesangsstimme erfährt vielfache Ausnahmen, indem das Orchester 
eine Begleitung übernimmt, die mit einem eigenen Motiv schildernd hinzulritt oder 
die Hauptmelodie durch Figuration umschreibt. 


Hervorzuheben wären nur die Arie des Ippolito im zweiten Akt mit einer sehr 
charakteristischen Pizzikatobegleitung [zweite Violine geteilt], ferner das recitativo con 
stromenti [mit Hörnern und Flöten] und die darauffolgende Arie des Pasquino. Dieser 
will sich töten. Er nimmt Abschied von Wäldern, Wiesen, den Hirten, Faunen und 
Zentauren. 


1) [Vgl. das Sujet Foppas bei Schiedermair, Simon Mayr, I, 8. 42. Unter dem gleichen Titel 
behandelte früher (1727) St. Pallavicini den Don Quixote-Stoff. (Musik von Ristori.)] 
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Il viaggiatore ridicolo. (1766). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 
1. Coro: 11. Aria di Giacinto, 21. Aria di Livietta. 
D, Emilia, 12. Aria del Conte. 22. Duetto: 
IL Conte, 13. Aria dei Cavaliere. D. Emilia, ö 
Gliacinto, 14. Aria di Emilia, 7 Conte. 
D. Foabrisio. 15. Aria di Livictta, 23. Aria di Giacinto. 
2. Arioso di Fabrisio. 1%. Aria d. Marchesa. 24. Terzetto: 
3. Aria del Conte. 17. Recit, con, sirom, La Marchesa, 
4, Aria di Qiacinto, 18. Aria di Fabrieio, Il Cavaliere, 
5. Aria del Cavaliere. 19. Coro. Don Fabrisio. 
6. Arla di Emilia. 20. Finale. 25. Coro. 
1. Aria di Livietta. 
8. Marchia. 


9. Aria della Marchesa. 
10. Finale. 


La Mu«rchesa Foriera. .. . . . La Clementina Baglioni. 


Donna Emilie ......... Sa Teresa Eberardi. 
Livietta ..... Bat m ad La Rosina Bagliopi. 
U Cavalier Gandolfo. .. . - . DI Giuseppe Pinetti. 
Don Fabıizio. .... 2.2.20. Il Franceso Caratolli. 
1 Conte Degl’Anselmi. ... . Il Antonio Pulini, 


Giscinto . 2. ......0. „NM Agoatino Lipparini. [Nach der Partitur.] 
Der Text ist von Goldoni. 


In dem Hause des Don Fabrizio sind verschiedene Gäste angekommen. Der Cavaliere, 
Ger Bräutigam von der HJlaustochter, Emilia, kehrt nach einer zweijährigen Reise zurück und 
bringt die lächerlichsten Manieren mit, indem er fortwährend seine Eriebnisse auskramt und mit 
Geringschätzung auf alle, die nicht gereist sind und die heimischen Sitten überhaupt herabsleht. 
Emilia hofft, er werde sich bessern und weist die Liebesanträge des Conte zurück, aber der Carva- 
liere hat in der Marchesa, die ebenfalls von einer Reise kommt, eine gleichgesinnte Seele ge- 
tunden. Da Donna Emilia erkennt, daß Ihr der Cavaliere nicht mehr mit derselben Liebe wie 
früher angehört, erhört sie endlich die Bitten des Conte und reicht ihm, durch ihre Zofe Livietta 
bestärkt, ihre Hand. Dem Cavaliere ist diese Nachricht sehr erwünscht, er ist nun nicht mehr 
gebunden und kann die Marchesa heiraten; die beiden halten noch den alten Fabrizio, der sich 
einbildete, auf die Marchesa Eindruck gemacht zu haben, aufs Grausamste zum besten, indem 
sie ihn zuerst in dieser Einbildung bestärken, um ihn dann desto empfindlicher zu enttäuschen. 
Livietta erhält Fabrizios Diener, Giacinto, zum Mann. 

Unter den Personen nehmen Emilia und der Conte eine Sonderstellung ein. 
Ihre Partien sind mehr im mezzo carattere. Besonders in der des Conte überwiegt das 
patbetischere Element, sie ist aber nicht mehr wie früher ähnliche für Sopran, sondern 
für Tenor geschrieben. Die erste Arie (3), das Geständnis seiner Liebe zu Emilia ent- 
haltend, zeigt selten eine tiefere Empfindung und verdirbt viel durch Koloraturen. 
Dramatisch belebter und kräftiger in der Erfindung ist die zweite (12), doch fehlt es 
auch hier nicht an ausgedehnten Bravourstellen. In Donna Emilia finden wir das pathe- 
tischere Element neben einem leichteren, mehr buffoartigen Einschlag. Die beiden Teile 
ihrer ersten Arie (6) stellen diese Seiten ihres Charakters unmittelbar nebeneinander. 
[Nr. 14 hat folgende große zweiteilige Form: A *s, B *”Js, C *a, Ritornell, A *la, B °®Js, 
C a.) 

Liviettas Arien sprechen einen frischen, natürlichen Charakter aus und bewegen 
sich in anmutigen Melodien. Ihr Geliebter, Giacinto, hat schon Züge von jener ge- 
winnenden Heiterkeit an sich, wie sie Gassmann später in ähnlichen Rollen, wie 
Giannino (l’umore artigiano), besonders aber bei Carlotto (la notte critica) zu bringen 
verstand. Während die zweite Arie (11) ein inniges Gemüt enthüllt, eilen die beiden 
anderen in ungetrübtem Frohsinn dahin. |Wie schalkhaft ist nicht gleich die erste! 
Das Thema, im Tone der Menuetts, ist einfach und leicht sanglich. Giacinto beklazt 
sich über die Verwirrung im Hause infolge der vielen Gäste. Die in den Violinen ab- 
wechselnde, später auch von den Oboen aufgenommene Trillerbewegung bezieht sich 
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hierauf und verleiht der Arie ihr besonderes Gepräge. [Zwischen Nr. 18 und 19 schickt 
sich Giacinto an, eine Arie zu singen. Nach einem längeren Ritornell beginnt er, wird 
aber schon im dritten Takt durch den Cavaliere unterbrochen. (Sekko.)] 

Mit vieler Liebe sind auch die übrigen Partien des Cavaliere, der Marchesa und 
Don Fabrizios behandelt. Die übertriebene Galanterie, das sprühende Naturell und die 
Großsprecherei des Cavaliere bieten einer feineb Charakteristik zahlreiche Anhalts- 
punkte. Auch er beteuert Emilia seine Liebe. Aber hier kommt es nicht darauf an, 
gefühlvoll zu sein; er ist vielmehr bestrebt, sich in einer möglichst geistreichen Art ihr 
zu offenbaren. Diesen Ton trifft die Arie Nr. 5 recht gut [und sie erreicht ihn besonders 
durch chromatisch geziertte Wendungen, verblüffende Mollkontraste, ganz kurze, 
prägnante Koloratur und eine affektierte Melodik. 


Wie man sieht, trifft man auf Mozartismen.] Seine zweite Arie ist eine der 
vielen Vorläuferinnen zu jener Leporellos im „Don Juan“. Der Cavaliere zählt die 
Damen seines Herzens auf; in allen Ländern sind sie zerstreut?). Die Triolenfigur in 
den Violinen erzeugt sprühende Lebendigkeit, die sich immer mehr steigert, als auch 
die Bırcasamkeit des Sängers wächst, [während eine stolze Hörnerphrase (von den 
Violen verstärkt) die Befriedigung des Renommisten mit seinen Erzählungen betont?).] 


Die Partie der Marchesa, für eine so ausgezeichnete Künstlerin wie die Clement. 
Baglioni bestimmt, ist am sorgfältigsten behandelt und bietet sowohl der Sängerin 
als auch der Schauspielerin reichlich Gelegenheit, ihre Vorzüge im besten Licht er- 
scheinen zu lassen. In der ersten Arie ist die steile Koketterie der Marchesa geschickt 
wiedergegeben. Die zweite (16) zeigt sie mehr in einer heiteren, fast ausgelassenen 
Laune [sie macht dem alten Fabrizio den Kopf warm], woran sich das Orchester mit 
Stakkatofiguren beteiligt. Auch die Koloraturen erscheinen hier ganz am Platze. Fabrizio 
als Baßbuffo ist am meisten karikiert und war Caratolli auf dem Leib geschrieben, von 
dem Sonnenfels sagt: „Er war wenig Sänger mehr und wußte gewissermaßen den 
Gesang entbehrlich zu machen. Seine Rollen waren die Alten, in denen er sich vor 
Übertreibungen zugunsten des Haufens nicht ganz freihielt.‘‘ Die Behandlung der 
Partie zeigt deutlich die Rücksichtnahme auf den Sänger. Das Melodische ist vielfach 
in den Hintergrund gedrängt, die Arie im ersten Akt z. B. mehr rezitativisch behandeli, 
das Parlante spielt die Hauptrolle”). Das Rezitativ im zweiten Akte (17) wird mit der 


ı)[A Lion la Contessa la Crä, Nel serraglio del Turco Signor. 
A Paris la Marchesa la Grü, Vd scriver nel diario 
A Madrid la Duchessa del Boss, ” Madama la Marchesa, 
In Ingbilterra Miledi la Stos, Livietta modestina, 
In Germania hd le mie Baronesse, E voi siete Regina (ad Kmilie) 
In Italia le mie Principesse, Di questo ardente cor.] 


E conosco le femmine ancor 
?) [Mozartsche Wendungen stoßen auch hier auf, z. B. 


Ä Tuzma 


N 5 

s) (Fabrizio diktiert seinem Sekretär und zankt zugleich mit Giacinto; wie er dann das 
Diktat überliest, bat der Sekretär die Schimpfworte auch in den Brief geschrieben. Diescr 
originelle Arlientext ist von Gassmann frei zu einer Art Seloszene ausgeführt und durch ein 
recitativo con stromenti (Anfang des Diktats) an die Introduktion angeschlossen.) 
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verausgehenden Arie der Marchesa geschickt verbunden, indem es das Beglertunss 
motiv der Streicher wieder aufnimmt; auch das Motiv des Herzklopfens („tiche, toche‘ 
wird wieder verwertet — die Liebesworte der Marchesa haben den Alten ganz ver- 
wirrt und wollen ihm nicht aus dem Sinn. In der folgenden Arie überwiegt das 
Karikierte. Wir sehen einen gebrechlichen Graukopf (über 70!), der noch auf Liebes- 
erfolge hofft; Caratolli war hier offenbar in seinem Element. Der Eingangschor 
[-Quintett] ist rein harmonisch. Durch ein paar überleitende Takte wird das folgende 
begleitete Rezitativ direkt angeschlossen; dieses geht dann ins Arioso über und ist 
von hübscher Wirkung. Fabricio diktiert einen Brief, und sein Gesang wechselt ab 
mit einer rasch dahineilenden Achtelfigur in den Violinen, die das Schreiben des 
Sekretärs begleitet. 


Das Duett (Emilia, Conte), anfangs nicht ohne Innigkeit im Ausdruck, ver- 
sinkt im Schlußteil in eine unaufhörliche Parallelbewegung. 

Besser ist das Terzett gelungen; es ist dramatisch lebendig und holt noch 
einiges zur Charakteristik Fabrizios nach. 


euer HBRERR un vu UBER BR SE DER BER DEN 
m’ #4 a — 
U’ GRAN HERE UED EEE ww”: WU HE A At DEE GERREEEER 
I — je \ —t-1 u __I_ 
SEBETENEAEIEEES 


Er wird noch tüchtig gefoppt, begreift aber endlich.] Sowohl hier als auch in dem 
einfachen Schlußchor ist die Stimmführung rein harmonisch. 


Im Finale des ersten Aktes entwickeln die Marchesa und der Cavaliere ihre 
Reiseerlebnisse und Ansichten, worüber die anderen, namentlich Fabrizio nicht selır 
erbaut sind; es kommt fortwährend zu Streitigkeiten zwischen ihm und dem Cavaliere. 
Die Erzählungen von der Reise sind mit einem flott dahineilenden Triolenmotiv be- 
gleitet, das immer wiederkehrt. Gut gewahrt bleibt die Charakteristik Don Fabrizios, 
namentlich beim Eintritt des */s-Taktes. Am Schlusse sind die beiden Gruppen: Emilia, 
Fabrizio-Marchesa, Cavaliere, geschickt einander gegenübergestellt und die Stimmen 
paarweise durcheinandergeschoben. Diese Anordnung bleibt auch noch in dem chori- 
schen Schlußteil aufrecht, indem bald Sopran und Tenor, bald Alt und Baß dıe 
Melodie über, beziehungsweise unter den liegen bleibenden Noten der anderen 
Stimmen singen. 


Das Finale des zweiten Aktes ist dramatisch schwächer. Der Text ermöglicht 
keine besonders interessante Gruppierung der Stimmen, der einfache Dialog herrscht 
vor und wird nur einige Male durch kurze Gesamtchöre unterbrochen. Der Anfangsteil. 
ist arios und arbeitet mit einem gemächlich einherschreitenden Thema lange Zeit'). 
Erst mit dem Eintritt des „Allegro, md non tanto“ wird, der eigentliche, lebendige 
Finaleton angeschlagen. Man bestärkt Fabrizio im Glauben, daß ihn die Marchesa 
liebe und amüsiert sich über ihn. Die nun folgende Szene zwischen den beiden ist 
eine lustige Episode. Alle stimmen endlich ein Loblied auf die Liebe und den Wein 
an; der Chor ist harmonisch. 


4) [Der Titelbeld hat den kuriosen Einfall gehabt, die Tischgesellschaft aus Spaß in 
Paare zu teilen und sich dabei als ‚„Frau'‘‘ die Marchesa erwählt, worüber Emilie außer sich 
gerät. Der Cavaliere verteidigt sich nun ruhig mit dem Hinweis auf weltmännische Allüren, 
unterstützt von der Marchesa.] 
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L’amore_ artigiano. (1767). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 
1. Introduzione: 14. Aria di Rosina. 28. Aria di Giro, 
Rosina, 15. Aria di Bernardo, 29. Aria di Bernardo. 
Angiolina. 16. Aria di Giro. 30. Aria di Angiolina, 
2. Ensemble: 17. Aria di Rosina. 31. Aria di Tita. 
Rosina, 18. Rccit, ed Aria di Gian- 32, Finale: 
Angiolina, ninO, Rosina, 
Giannino, 19. Arietta di Giro. Giannino, 
Bernardo, 20. Menuett di Giro. Angiolina, 
3. Aria di Tita. ne Giro, 
4. Aria di Anoiolina. 22. Recit. con. strom. Bernardo, 
5. :Arta. di Berndrdo. 23. Aria di M. Costanza. Tita. 
6. Aria di Giannino. a en . en 
7. Ariosa di Md. Costanza. a 3 
8. Arietta di Giro. 26. Aria di Angiolina. 
9. Recit. con. strom. 27. Finale: 
10. Aria di Costanza. Rosina, 
11. Aria di Rosina. M. Costanza, 
12. Aria di Giro, Angiolina, 
13. Finale: Giannino, 
Rosina, Giro, 
Angiolina, AO: 
Giannino, Bernardo. 
Tita, 
Bernardo, 


[Das Textbuch nennt als „virtuosi cantanti“ : 


Prime Buffe: La Sigra. Clementina Baglioni Poggi. 


La Sigra. Teresa Eberardi. 
Seconda Buffa: La Sigra. Anna Maria Cataldi. 


Primi mezzi caratteri: I Sigre. Gioachino Caribaldi. 
Il Sigre. Giuseppe Pinetti. 


Primo Buffo earicato: Il Sigre. Francesco Carattoli. 
Secondo Buffo: Il Sigre. Agostino Liparini.] 


Der Text ist von Goldoni. 


Giannino, ein junger Tischler, liebt Rosina, die Tochter des Schusters Bernardo und 
findet Gegenliebe. Bernardo aber will von dieser Verbindung nichts wissen und hat vielmehr den 
Plan, Rosina mit dem Schlosser Tita zu verheiraten. Rosina weiß sich als Putzmacherin bel 
Mme. Costanza durch geschickte Arbeiten beliebt zu machen, so daß diese ihr eine Mitgift 
aussetzt, um so lieber, als sie Giro, ihren Kammerdiener, fester an sich zu fesseln hofft, wenn 
Rosina Giannino bekommt. Obwohl Anglolina, Rosinas Rivalin, alles aufbletet, die Vereinigung 
der beiden zu hintertreiben, gelingt es endlich doch dem Einflusse der Mme. Costanza, 
Bernardo zur Einwilligung zu bestimmen und Angiolina muß sich mit Tita zufrieden xgeben, 
während Mme. Costanza Giro gewinnt. 


Giannino ist ein zärtlicher Liebhaber, aber so sanft er in seinen Liebesseufzern 
ist, so derb ist er, wenn es gilt, Püffe auszuteilen. In seinen Arien sind seriöse und 
buffonistische Elemente gemischt. So besonders in Nr. 6. Ihre beiden Teile zeigen 
uns seine Doppelnatur; im ersten die träumerische Verliebtheit — sordinierte [!] Oboen 
bringen eine gefühlvolle Kantilene zur Begleitung der Violinen, die dann von der 
Gesangsstimme aufgenommen wird, dann aber erinnert er sich Bernardos und Titas 
und es schwillt ihm die Zornesader, er gerät in einen Ton, der sonst nur in Baßbulfo- 
partien vorkommt. Zum Schlusse gewinnt die ruhige Macht seiner Liebe wieder die 
Oberhand. Die zweite Arie (18) [eingeleitet durch ein sehr ausdrucksvolles Akkom- 
pagnato,] schildert in beredten Tönen die Qualen seines Zweifels. Er fühlt sich bald 
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glücklich im Vertrauen auf Rosinas Liebe, bald quält ihn der Gedanke, sie könnte ihn 
betrügen. 


S’ella & brutta... .] 


Dieses ‚freudvoll und leidvoll‘ ist hier von schöner Wirkung und es ist zu 
bewundern, wie Gassmann innerhalb der festen Form den wechselnden und sich 
steigernden Gemütsbewegungen in der Musik nachzugehen weiß. Endlich rafft sich 
G:annino zu unbedingtem Vertrauen auf (*/s-Takt). Sein Frohsinn kehrt zurück, seine 
Treue trägt den Sieg davon; bemerkenswert ist das kurze Hornsolo im Schlußteil 
(dolce), in dem sich gleichsam die Lauterkeit seines Herzens spiegelt. 


Auch Rosina zeigt in ihren Arien zwei Seiten ihres Charakters: treu und rührend 
in der Hingabe an ihren Geliebten, ist sie doch leicht zum Zank bereit und hat ein 
recht bewegliches Zünglein, wenn es gilt, ihren gekränkten Stolz zu verteidigen. So 


in der Arie Nr. 11. Schon die trotzige, unisono [ . 


aufsteigende Streicherfigur, welche die Arie einleitet, zeigt ihr stolzes, aufbrausendes 
Temperament, daß Mme Costanza mit ihren Arbeiten nicht zufrieden ist. Dann läßt 
sie ihrer Beredsamkeit freien Lauf, wozu der ®/s-Takt sich sehr gut eignet. Den zweiten 
Akt eröffnet sie mit einer anmutigen Ariette im tempo di minuetto, die sie zu ihrer 
Arbeit trällert. 


Von munterem Leben erfüllt ist ihre Arie Nr. 17. Sie zeigt sich hier in ihrer 
lustigsten Laune; ein Oboensolo in Sechzehnteltriolen trägt viel bei zu dem kleinen 
Feuerwerk, in dem Rosinas Schalkhalftigkeit aufleuchtet. 


Ihre Nebenbuhlerin, Angiolina, ist ruhiger und steifer. Wo sie von ihrer Liebe 
zu Giannino spricht (Nr. 26), hat sie nicht jene Innigkeit und Wärme wie Rosina. Sie 
neigt mehr zum Karikierten, [die gravitätische Auseinandersetzung mit Rosinas Vater 
(Nr. 4) im strengen Fuxschen Stil, wobei sie sich endlich in volle Wut redet, ins 
Schluchzen gerät, dann wieder plötzlich loslegt (erstes Motiv im Unisono), das ist ein 
Kabinettstück drastischer Komik]. 


Eine hochfahrende Danmıe ist Mme. Costanza; sehr aufgeregt, nervös und 
stets unzufrieden mit ihren Arbeitsleuten, der Schneiderin, dem Friseur usw. Der 
Witz liegt bei ihr inr Kontrast zwischen einem stark vorgeschrittenen Alter und ihrer 
noch immer lebhaften und abenteuerlustigen Gesinnung. |Ihre ersten Arien, die einen 
arrcganten Ton anschlagen, sind gelegentlich durch begleitetes Rezitativ unterbrochen, 
auch mit dem Sekko enger verknüpft (Nr. 7), im zweiten Akt entwickelt sich ihre 
Herzensangelegenheit.] Das Rezitativ con stromenti verrät die Regungen ihrer Liebe 
zu Giro, die sich später in der Arie‘) zu Ausbrüchen der hoffnungslosesten Leiden- 
schaft steigern; natürlich geht es dabei nicht ohne Komik ab. Die ganze Arie durchzieht 
eine heftige Sechzehntelbewegung der Streicher, in die sich ihre abgerissenen Klagen 
mischen. Der fortwährende Wechsel von forte und piano innerhalb desselben Taktes 
hat etwas übertrieben Jammerndes und macht ihre leidenschaftliche Erregung lächer- 
lich und steif. 


1) [Zwischen dem genannten Rezitativ und der Arie liegt eine längere Strecke Sekko.] 
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Enischieden am besten ist die Charakteristik Giros gelungen. Er tritt als ein 
fremdes Element in den biederen Kreis der Handwerker hinein, die den großtuerischen, 
sich auf den Galan hinausspielenden Franzosen !) nicht leiden mögen. Seine Arien 
sind entweder ganz in französischer Sprache oder in einem komischen Gemisch von 
französischen und italienischen Brocken ?). Zur Zeichnung Giros hat Gassmann viel- 
fach sehr glücklich den Charakter des Menuetts zu Hilfe genommen, in dem er eine 
eigene Vereinigung derber und graziöser Momente zu bringen weiß. Dies geschicht nicht 
nur in seinen kleineren Menuetten Nr. 8, 19, 20, 21, sondern auch in der größeren 
Arie im leizten Akt, welche die Vorschrift trägt: „tempo di Minuetto“. Als ihn Mme. 
Costanza aus dem Hause jagen will, braust er auf (Nr. 12), aber die angeborene 
Galanterie dämpft sogleich die Erregung und es entwickelt sich ein gut gezeichnetes 
Wechselspiel zwischen Zorn und Beherrschung. Die Arie ist mehrfach rezitativisch 
unterbrochen. [Er bittet schließlich um Verzeihung (?/s g-moll), erhält sie alsbald und 
zeigt sich freudig bewegt (*/s).] 

Den größten Reichtum an einfachen und frischen Melodien bergen die Arien 
des Bernardo und des Tita. Wenn sie sich auch stets in dem Rahmen der opera buffu 
halten, so ist doch der Einfluß der einfacheren Melodik des volkstümlichen Liedes un- 
verkennbar. Sie verlassen teilweise die alten Arienformen, um in einem Satze oder 
in mehreren frei aneinandergereihten Teilen durchgeführt zu werden. In der Charak- 
teristik sind Bernardo und Tita gut auseinandergehalten. Bernardo, der Baßbuffo, ist 
mehr von einer plumpen Gemütlichkeit, wie sie die Arie Nr. 29 wiedergibt. Zu der 
in gewichtigen halben Noten geführten Gesangsstimme übernimmt das Orchester eine 
selbständige schildernde Begleitung. Von derselben Sicherheit in der Zeichnung ist die 
erste Arie (5), [wo es zunächst über die Lehrbuben hergeht.] Statt eines Ritornells 
bringen die Violinen nur zwei Takte, lebhaft bewegte Sechzehntelfiguren, [die ein 
energisch aufsteigendes Skalenthema umspielen und sich dann um die Gesangsstimme 
bewegen]. Als Kontrast hat der zweite Teil eine einfache, ruhige. Melodie im ?/s-Takt. 
Hier werden wir besonders an das Singspiel gemahnt [man beachte die Alberti-Figuren 
in den Mittelstimmen]: 


Allegretto. 
nd | Pan > MuUm „AmmmEEn „ Sen „SEHE an „ ARE BEEEEN "AEEEN an „GEEENEN _MEREEEER „GES a EEE mamma 
A me mi pia - ce un bon bie - chie - re 


[Endlich kommt er wieder auf die ersten Gedanken zurück.] Die zweite Arie (15) ist 
in einem fortlaufenden Satze [sehr eigenartig] behandelt [und warnt vor der Heirat ohne 
Geld. Dabei ahmt er im Falsett die um Brot schreienden Kinder nach‘’)]. Die leb- 
haften Bässe, von den Fagötten verstärkt, bilden eine charakteristische Begleitung. 
[Der Text läuft ohne Wiederholungen durch das Stück. Die Form ist: A (F-C), B 
(g- m c),C (F). In C kommen Begleitfiguren aus 4 wieder. In A wird ein Thema zuerst 


1) [Die Verspottung der Franzosen war ja ein längst beliebtes Motiv des Italienischen 
Theaters, insbesondere der Commedia dell’arte (vgl. Volkmanns historisch-kritische Nachrichten 
von Italien, Leipzig 1770/71, III, Nachrichten aus Venedig, S. 615 ff.).] 

3) [Auch Mme. Costanza hat gelegentlich französisch zu singen, z. B. Nr. 10.] 

s) (Vgl. die Einleitung zu Band 36 der österr. Denkmäler, S. XXXI.) 
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in Dur, dann gleich in der gleichnamigen Moltonart hingestellt. Einem beliebten Ge- 
schmack trägt die Gleichnisarie Nr. 25 Rechnung. Die Nachahmung der Trompeten und 
Trommeln durch den Sänger und das Orchester bilden hier die Hauptsache '), daneben 
erfreut ein reizendes Hauptthema.] 

Bueweglicher ist der Schlosser Tita. Seine erste Arie (3) zeigt wieder eine freiere 
Aufeinanderfolge verschiedener, bestimmt ausgeprägter melodischer Gruppen. [Sie be- 
ginnt nachdenklich mit Reflexionen über die Ehe, 


Allegro. 


endet aber mit einem ausgelassenen Allegro im **/s-Takt.] Sehr gelungen ist auch die 
‘“ dritte Arie (31), die in einem Satze durchgeführt ist und aufs deutlichste Gassmanns 
Streben nach einfachen, sicheren Linien bezeugt. 

Im Finale des ersten Aktes sehen wir die drei Handwerker emsig bei der 
Arbeit [ullegro moderato, @]. Ein lustiges Hämmern und Klopfen ertönt, wozu die 
Streicher den Rhythmus markieren. An boshaften Neckereien und Reibereien fehlt es 
nicht. Angiolinas verliebter Gesang macht ihren Lärm verstummen; nur als Giannino 
sich nicht dadurch stören läßt, erklingt für kurze Zeit wieder der hämmernde Rhythmus. 
Da erscheint auch Rosina und erblickt Giannino, ihre Freude ist inniger als die Angio- 
linas. [Das gleiche Thema, aber weiter ausgesponnen.]) Um Rosina entsteht bald heftiger 
Streit [Allegretto ®/s], da erscheint Giro [Allegro C] erstaunt über den Lärm und 
lenkt ab. Das Motiv, mit dem er eintritt, schildert trefflich seine leichte, tändelnde Art, 
den wirksamsten Kontrast zu allem Vorhergegangenen bildend. 


Alle lassen nun ihre Wut an Giro aus [Allegro °/s); im Schlußchor ermahnen sie sich 
jedoch gegenseitig zur Ruhe [Allegro moderato, @]. Er ist rein harmonisch gehalten, 
zu einer besonderen Gruppierung der Stimmen bietet sich keine Gelegenheit.’ 

Das Finale des zweiten Aktes beginnt mit einem Disput zwischen Tita, Bernardo, 
Giannino und Angiolina in einer Schenke. Es dreht sich abermals um Rosina, die 
dazukemınt und Giannino Vorwürfe macht. Giannino, der zuviel getrunken hat, ver- 
liert die Besinnung. Die für ein Finale unbedingt erforderliche Lebendigkeit stockt 
hier einigermaßen und der häufige Taktwechsel allein vermag eine konsequent durch- 
geführte Steigerung nicht zu ersetzen. Giros längeres Solo, wie er Giannino mit Eaw de 
Cologne zu Hilfe eilt, ist noch nicht so störend als das Arioso Gianninos, wenn er wieder 
zu sich kommt. Auch im folgenden fehlt es an planmäßigem Aufbau. Der Streit bricht 
von neuem los, bald beteiligen sich alle, dann beruhigt man sich wieder, und das Er- 
scheinen Mme. Costanzas, die Giro sucht, verursacht neue Verwicklungen. Nachdem 
man doch Frieden geschlossen hat, stimmt Giro ein Trinklied an, in das alle einfallen. 


1) [Vgl. die Einleitung zu Band 36 der österr. Denkmäler, S. XXX1If.] 
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Der Chor ist rein harmonisch, doch wechseln die Gruppen der Frauenstimmen mit 
den Tenören und Bässen ab, um sich erst am Schlusse zu vereinigen. 

Auch der dritte Akt hat ein größer angelegtes Finale. Das sonst im letzten Akt 
übliche Duett zwischen den beiden Hauptpersonen ist diesmal in das Finale herein- 
gezogen und nimmt den breitesten Raum in demselben ein. Gianninos und Rosinas 
Liebe entfaltet sich hier. Die Behandlung des Duettes ist anfangs mehr im mezzo carat- 
tere [es beginnt in scarlattischer Manier]; auch an Koloraturen fehlt es nicht. Erst später 
kehren sich die beiden scherzhafter Laune zu und das buffonistische Element tritt in 
seine Rechte, als Rosina schon von allerhand schönen Sachen träumt, die sie sich zu 
kaufen gedenkt, während Giannino der Meinung ist, man müsse einfach leben. Das ist 
Anlaß zu einem kleinen Zank. Da erscheint Angiolina,. Sie setzt mit dem zärtlichen 
Anfangsthema des Duetts ein, denn sie liebt Giannino noch. Dieser benützt die Situa- 
tion, um Rosina ein wenig zu necken, indem er auf Angiolinens Ton scheinbar eingeht 
[wieder das Anfangsthema], und das ergibt dramatische Bewegung. Rosina verliert fast 
die Besinnung, worüber Giannino bestürzt ist. Mit ein paar lustigen Worten (®/s) beruhigt 
er sie wieder. Nun aber ist Angiolina erzürnt. Giro, Mme. Costanza, Bernardo und Tita 
schaffen mit ihrem Erscheinen Ruhe, Hörner und Trompeten sowie der streng 
gemessene Rhythmus bezeugen den Ernst der Situation. Bernardo muß endlich erfahren, 
daß sich Rcsina bereits mit Giannino vermählt hat. Angiolina steckt es ihm in ihrer 
Empörung [?arlando]. Aber Bernardo gibt seinen Segen, als er erfährt, daß Rosina von 
Mme. Costanza eine ansehnliche Mitgift bekommen hat. Der Schlußchor ist homophon. 

Die Iniroduktion zum ersten Akt beginnt mit einem Duo zwischen Rosina und 
Angiolina. Beide gedenken Gianninos in ein und derselben fröhlichen Weise [1. T-D, 
2. D-T], ihr Gesang ertönt erst einzeln, später vereint aus den Fenstern ihrer gegen- 
überliegenden Häuser. Der Geliebte erscheint mit einer Guitarre — sie wird in dem 
Pizzikato der ersten Violinen nachgeahmt —, nachdem er präludiert hat, stimmt er ein 
verliebtes Lied an. Die beiden Mädchen antworten hocherfreut. Die Fortsetzung seines 
Ständchens (Nr. 2) wird aber gestört, er hört Schritte, und die Begleitung in den Violinen 
schildert treffend sein vorsichtiges Umherschleichen. Bernardo kommt argwöhnisch 
[spricht mit verstellter Stimme (Falsett) zu Giannino, der ihn nicht sieht und sich 
täuschen läßt]. Dann stellt er ihn zur Rede. Giannino läßt sich aber nicht aus der Fas- 
sung bringen und singt, gleichsam nur für sich, noch einmal sein Ständchen. 

„L’amore artigiano“ hat sich von allen Opern Gassmanns am längsten auf dem Re- 
pertoire, nicht nur der Wiener, sondern auch anderer Bühnen erhalten. Am 29. Septem- 
ber 1779 erscheint es in Wien unter dem Titel „Die Liebe unter den Handwerks- 
leuten‘ [übersetzt von Neefe] in neuer Bearbeitung. Der Text ist in zwei Akte zusam- 
mengezogen; die Personen sind nach echt wienerischem Geschmack umgewandelt in 
Röschen, Lieschen, Bernhard, Jakob, Anton, Sepperl, Frau von lteichstadt, aus Giro 
ist Francois geworden. Von der Gassmannschen Musik ist nicht mehr viel übrig geblie- 
ben?). Beibehalten sind nur die Introduktion, die Arie Nr. 9 der Giro sowie die Finales. 
Die übrigen Stücke sind von Süssmayer, Lichtenstein, je eine Arie auch 
von Mozart und von Mussini. 

[Für Italien soll Gassmann dieses dramma giocoso umgearbeitet haben’), in wel- 
chem Umfang ist ohne Einblick in die in Neapel liegende Partitur nicht recht festzustellen. 
Zufällig ist mir das Textbuch zu der Aufführung in Mailand (1770) zugänglich, wonach 
eine Reihe von Arien abweichen, nämlich Nr. 3, 10, 16, 17, 23, 24, 25, 31 (also haupt- 
sächlich Tita und Mme. Costanza betreffend), Tita erhält zu Beginn des zweiten 
Aktes überdies noch eine Arie zu (Szene mit Angiolina), dagegen sind dem Giro im 


t) Der Aufführung lag wahrscheinlich die In der Hotfbibliothek vorhandene Partitur zu- 
grunde, die aus dem Fond des Opernarchivs mit vielen anderen Werken dahin übertragen wurde. 

3) [Salvioll: A. a. O., auch Herr Manoel de Carvalhaes war so freundlich, mich darauf 
aufmerksam zu machen.] 


T* 
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zweiten Akt sowohl das lustige Pudermenuett gestrichen (er pudert seine Herrin nach 
neuester Mode unter Gesang und Tanz ein), sowie die folgenden zwei kleinen Menuette, 
die er auf der Sackgeige begleitet. Auch der Dialog (Sekko) bekundet wenige, unbe- 
deutende Änderungen und Zusätze (außer der genannten ist eine Szene noch im dritten 
Akt zugefügt.] 


La notte critica (1768.) 


I. Atto. II. Atto. III. Alio. 
1. Introduzione, 13. Aria di Marinelta, 23. Aria di Dorinao. 
2. Arioso di Marinetta. 14. Aria di Carlotto. 24. Aria di Pandolfo. 
3. Aria di Leandro. 15. Aria di Leandro, 25. Terzetto: 
4. Aria di Fabrizio. 16. Aria di Cecilia, Marinetta, 
5. Recit. con. strom. [Car- 17. Aria di Dorina. Carlotto, 
lotto]. 18. Duetto: Fabrizio, 
6. Aria di Carlotto. Fabrizio, 26. C’oro. 
7. Aria di Dorina. Pandolfo. 
8. Aria di Marinetta, 19. Recit. con. strom. [Pan- 
9. Aria di Cecilia, dolfo)]. 
10. Aria di Pandolfo. 20. Aria di Pandolfo. 
11. Arioso di Fabrizio, e 21. Aria di Marinetta. 
Carlotto. 22. Finale. 


12. Finale. 


Der Text von Goldoni enthält eine Fülle von stimmungsvollen und dramatisch 
wirksamen Situationen. 

[Leandro und sein Diener Carlotto warten des Abends vor dem Hause des Pandolfo auf 
ihre Angebeteten, Cecilia und die Zofe Marinetta. Fabrizio, Carlottos Rivale, hat sich ebenfalls ein- 
gefunden und weiß, in der Dunkelheit verborgen, Carlotto und Marinetta zu belauschen. Er benützt 
was er hört, und steigt nachts auf der für Carlotto bereitstehenden Leiter in den Garten Pan- 
dolfos ein, wobel es nicht ohne Lärm abgeht. Pandolfo erscheint, und Fabrizio sowie Carlottio 
werden festgenommen und eingesperrt. Bei der folgenden Gerichtsverhandlung zeigt Fabrizio 
einen Brief vor, den er listig an sich gebracht hat — Leandros Geständnis seiner Liebe zu Cecilia. 
Pandolfo — der den Richter spielt — ist entrüstet, und die beiden werden weiter in Haft behalten. 
Unterdessen ist es Leandro mit Marinettas Hilfe gelungen, Cecilia zu sprechen. Ihre neugierige, 
kindliche Schwester konnte nur dadurch zum Schweigen gebracht werden, daß man ihr ver- 
sicherte, Leandro komme ihrethalber. Marinetta unterläßt es nicht, ihren gefangenen Geliebten, 
Carlotto, mit Speise und Trank zu versehen, wobei sie ihn beständig mit Fabrizio verwechselt 
und beide wieder heftig aneinander geraten. Pandolfo trennt die Streitenden und bekommt im 
Finstern die Prügel; er ist endlich des Lärms in seinem Hause müde und da Leandro auf die 
Mitgift verzichtet, willigt er in die Ehe. Auch Marinetta bekommt ihren geliebten Carlotto.] 


Leandro ist wenig liebevoll gezeichnet, seine Arien sind mehr im mezzo carattere: 
die erste schwankt zwischen den Beteuerungen seiner Liebe und Zornesausbrüchen über 
Carlotto [den er im Dunkel aus den Augen verliert]. Auch die zweite erhebt sich nir- 
gends zu einer stärkeren Empfindung. 


In Carlotto vereinigen sich naives Empfinden und ein gesunder Hunior. Seine 
Partie war für Caribaldi bestimmt, von dem Sonnenfels schreibt: „Sein Spiel war 
gezwungen und einförmig: der Schreiner in amore artigiano, wie Georgio im Dorf- 
marchesen, und der Bediente in notte critica wie der Schreiner. Aber der mittelmäßis« 
Schauspieler hat eine Kehle, die entzückt; eine Tenorstimme, die ein gewisses Rührendes 
und Süßes an sich hat und darüber er ziemlich Meister ist und ihr an seinem Orte die 
schickliche Nachlassung und Anspannung zu geben weiß, die im Gesange das Helldunkel 
ausmacht. Der Musiksetzer, welcher von der angenehmen Stimme dieses Sängers Vor- 
teil zichen will, wird sich, wie ich dafür halte, sehr in acht nehmen, für ihn Allegro zu 
schreiben.‘ Gassmann hat in der Behandlung seiner Arien auf diese Qualitäten des 
Sängers entschieden Rücksicht genommen, die ohnehin seiner melodiösen Erfindung 
entgegenkamen. Wie eine Erlösung von dem Druck der schablonenhaften Melodik muiet 
uns das Thema seiner ersten Arie an (siehe Beispiel Nr. IV). 
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[Vorangeht ein längeres ausdrucksvolles Rezitativ, begleitet von Streichern, 
Oboen und Hörnern mit charakteristischen, melodischen Figuren. Durch einen concursus 
malorum ist Carlotto bedrückt, aber bald schüttelt er die trüben Gedanken ab und hält 
sich an das bevorstehende Abenteuer.] Die Arie ist durchkomponiert und geht sorgfältig 
den Worten des Textes nach. Carlotto ist eben im Begriffe, die Mauer des Gartens zu 
übersteigen; er spricht sich Mut zu, ermahnt sich aber auch zur Vorsicht. Die Liebe 
befeuert seinen Sinn: ein kräftiger Unisonoabschluß des ersten Motivs, dann ist sein 
Entschluß gefaßt. Das neue Motiv (andiam su quella mura) drückt seine Entschlossenheit 
aus; „md adagio!“. Die ersten Violinen mit einem kurzen, abgerissenen Motiv, darunter 
die zweiten Violinen und Violen mit zögernden Stakkatogängen, alles piano, erzeugen 
eine geheimnisvolle Bedachtsamkeit. Die folgenden [Unisono-] Gänge in Viertelnoten, 
die dem Text entsprechend bald auf-, bald absteigen [sowie besonders dann die Moll- 
partie], haben etwas unruhig Schleichendes. Es entspinnt sich ein Wechselspiel zwischen 
Mut und Vorsicht, welches die dazugehörigen Motive nebeneinanderstellt. Endlich siegt 
Carlottos Mut. Das Motiv: andiam su quella mura erscheint noch einmal, heftiger in der 
Verkürzung. Hierauf folgt eine Reminiszenz an das erste Motiv — der Gedanke an seine 
Liebe mahnt ihn zu frischer Tat. Gassmann hat bisher nichts Ähnliches geschrieben; 
wir sehen ihn in dieser Arie in seinem besten Können. [Formschema: Ritornell: I. 1. a 
(B), Überleitung (-F), b (B); 2. c (F), d (B-f-F), Ritornell, Koda (F). II. 1. b (B); 2. d 
(B-b-B); Anhang; c (B-F), Koda (B). Ill. a‘, b’, a‘, e.] 

Die zweite Arie trägt mehr der komischen Seite Rechnung. Nachdem man 
Carlotio eingesperrt, bittet er Marietta, ja nicht auf seine Makkaroni zu vergessen. Das 
prosaische Parlante: „md mia cara, se non ceno, non ho forza per suffrir“, steht in drasti- 
schem Gegensatze zu den verliebten Klagen, die er zuerst an sie richtet. 

Baßbuffopartien, wie die des Pandolfo, behandelt Gassmann schon mit großer 
Routine und weiß sie mit vielen charakteristischen Details auszustatten. [Zunächst ist er 
in der Eingangsszene mit einem charakteristischen Sekko eingeführt, wie er argwöhnisch 
untherschleicht. Der Baß lautet: 


In der ersten Arie Pandolfos [sie handelt von Geld und Mitgift] ist ein Fagottsolo von 
hübscher Wirkung, die zweite ist dramatisch geschickt entwickelt. Pandolfo denkt [im 
begleiteten Rezitativ] nach, was er mit seinen Töchtern anfangen soll, welche von 
beiden den bewußten Brief geschrieben haben könne. [Mit dem dritten Thema der Arie 
(Mollvariante) beklagt er sich bitter, daß er überhaupt geheiratet habe. Schließlich 
kommt er sehr in Hitze (Pi% Allegro, zweiter Teil).) In der dritten Arie bietet Gassmann 
trotz eines ähnlichen Rahmens doch wieder neue charakteristische Züge. [Pandolfo ist 
dla aber gemütlicher. %, Es-dur.] | 

Ebenfails Baßbuffo ist Fabrizio. Von Pandolfo wird er streng unterschieden, dort 
die steife, eckige, oft läppische Art des Greises, hier eine katzenartige Beweglichkeit, 
eine Art Mephisto voll Rachsucht und Neid. [Marinetta hält ihn für Carlotto und wirft 
ihm das bewußte Briefchen herunter. Die folgende Arie (4) ist im ersten Teil noch teil- 
weise mit verstellter Stimme an Marinetta gerichtet. Sordinierte Streicher und zwei 
Fagotte begleiten sein Gemurmel und schieben zumeist ein Taktmotiv sequenzenartig 
herum. In einigen Takten Sekko stellt der Sänger dann fest, daß Marinetta nicht mehr 
zuhört und nun bricht das Orchester mit forte Akzenten (die Streicher sensa sordinsı 
Crescendos und pi%# Allegro los, Fabrizio triumphiert.) 

Als ganz besonders gelungen müssen wir Marinettas Arie Nr. 8 bezeichnen. [Mari- 
nettas Partie ist im Altschlüssel notiert.] Marinetta und Cecilia harren zur Nachtzeit im 
Garten auf Carlotio und Leandro [und Pandolfo, von Dorina geholt, überrascht und 
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erschreckt sie durch sein Dazwischentreten]. Das Anfangsmotiv drückt es trefflich aus, 
wie es ihr den Atem verschlägt. 


Sie bringt kaum ein Wort heraus. Charakteristisch sind die kleinen Intervallschritte, 
in denen sich die Melodie eine Zeit lang bewegt. 


Nach einem leidenschaftlichen Ausruf: „che pocca caritä” erfolgt ein langsames 
Abnehmen des Ausdrucks, mit dem ersten Motiv, endlich ermannt sie sich. [Ein Trug- 
schluß zum] Es-dur-Akkord (*/s), verscheucht die Angst. Aber dann erschreckt sie wieder 
vor einer Berührung Pandolfos (*/a) und um ihre Beherztheit ist es abermals geschehen. 
Die Arie reiht sich der Carlottos würdig an die Seite. [Das formale Schema ist: I. t/a, Ex- 
position: 1. g, 2. B, 3. b-d (!), Ritornell aus 1. kurzes Mittelteil (fünf Takte, motivisch 
neu); Reprise: 1. g, 3. c-g (Halbschluß g V). II. Es, */e. III. */s, Koda, molivisch ähnlich 
dem Mittelteil (kadenzierend). Daß der Reprise das zweite Thema fehlt, findet sich z. B. 
auch in Leandros Arie Nr. 3. Die Modulation in ]. 3. erfolgt enharmonisch (!) so: 


Auch die Sinfonie überspringt in der Reprise des ersten Satzes das Seitenthema.] Viel 
inniger und ebenmäßiger im Ausdruck, als es sonst ähnliche Liebesarien zu sein pflegten, 
ist Nr. 13. Auch die maßvollen Koloraturen entspringen hier einem Gefühlsbedürfnis. 
Später ergeht sie sich in beliebten Tonmalereien zu dem Texte: passarella, tortorella, 
colamtella, pecorella, pena e geme usw. Oboen und Flöten tun hier in kurzen Solos das 
Ihrige. 

Noch einfacher und inniger im Ausdruck ist die Arie Nr. 21. Die Wärme der 
Empfindung erreicht ihren Höhepunkt auf den Worten: 


fi -dati, ns fe-del____, ti__ son fedel 


Auch hier spricht das Orchester wieder eine eigene Sprache in umherirrenden 
.Unisonogängen der Streicher, als Marietta Carlotto sucht. Dieser unterbricht sie mit 
einem kurzen Rezitativ, worauf sie mit einer schlichten Weise antwortet. [Ganz freie 
Form: I. %, 1. F, 2. C, 3. d-F. Rezitativ, */s, zwei Takte. II. %, neuer, menuettartiger 
Satz in F.] Sowohl von Marietta, als auch voneinander sind Dorina und Cecilia gut unter- 
schieden. | 
Dorina ist als einfaches, bescheidenes Mädchen gezeichnet. Ihre kindliche 
Naivität gibt die erste Arie sehr schön wieder *). Alle Verzierungen der Gesangsstimme 
sind vermieden, in ruhigen Tönen, durch keine anderen Forderungen, als die des klaren 


1) [Während derselben geht der Mond auf und an ihn ist der Gesang gerichtet.] 
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Gefühlausdrucks getrübt, spricht sie eine unbewußte Sehnsucht aus. Die beiden 
andern (Nr. 17,23), zwar ebenfalls einfach in der Zeichnung, stehen aber an Ausdruck der 
ersten bedeutend nach und halten sich in der Melodik mehr an das Konventionelle. 
Cecilia, die ältere, ist sicherer in ihrem Auftreten. Anfangs zaghaft, später heftiger 
werdend, fordert sie (Nr. 9) von ihrem Vater die Erlaubnis zur Heirat und die Heraus- 
gabe der Mitgift. In der Arie Nr. 16 übersprudelt ihre Laune; der harmlose Spott über 
ihre kindısche Schwester ist hier gut ausgedrückt; in diesem Rahmen stören auch kleine 
Koloraturen nicht. 

Eine gelungene, dramatische Episode ist das Duett im zweiten Akt. Es hat 
die Gerichtsverhandlung zum Inhalte. Fabrizio wird einvernommen und der Notar 
bringt seine Aussagen zu Papier. Wie immer bei derartigen Szenen, haben auch hier 
die Violinen ein Schreibmotiv in rasch dahineilenden Triolenketten. Erst als der 
Schreiber der mit großer Zungenfertigkeit hervorgestoßenen Verleidigung Fabrizios 
nicht mehr folgen kann, hört auch die Begleitung auf. [Nun diktiert er übertrieben lang- 
sam, in langen Noten, das Orchester hat dazu wieder die Triolen, bis er aufgefordert 
wird, rascher zu sprechen und sich obiges Spiel wiederholt.] In der Gesangsstimme hat 
natürlich das Parlante eine große Rolle. Erst im zweiten Teil (?/ı), als Fabrizio um 
Gnade fleht, kommt das ariose Element mehr zur Geltung. In Nr. 11 werden Arioso, 
Sckko- und begleitetes Rezitativ abwechselnd benützt, um eine ganze Szene musikalisch 
durchzuführen. Sie spiell nachts im Garten vor Pandolfos Hause, Fabrizio schleicht 
umher und die Stimmung ist gut getroffen. Die Violinen sordiniert und sotto voce, die 
Bässe pizzikato — man denkt unwillkürlich an Mephistos: ‚Mir ist es wie dem Kätzlein 
schmächtig.‘‘ Das Arioso des Fabrizio wird durch Pandolfo unterbrochen. [Sekko; 
Fabrizio kommt in einem Akkompagnato auf den Anfang zurück.] Dann erscheint Car- 
lotto. Von feiner komischer Wirkung ist es, wenn dieser nun dasselbe Arioso aufnimnit 
wie Fabrizio.. [Nur in B-dur gegenüber dem Anfang Fabrizios in F, so daß diese 
Nummer nicht in derselben Tonart schließt, wie sie beginnt.) 

Die Introduzione beginnt mit einem Arioso des Carlotto. Es ist Nacht: 
Carlotto bringt seiner Angebeteten ein Ständchen, Leandro harrt ebenfalls seiner 
Geliebten. Die geteilten Violinen im Vereine mit zwei Flöten führen eine sanfte Melodie 
über das Pizzikato der übrigen Streicher, welche die Mandoline nachahmen [Violine 
zwei, Viola und Violoncello, unisono und forte; die Fagotte wirken mit leisen Haltetönen 
mit]; ein einfaches, liedförmiges Stück, das vortreffllich zur Stimmung paßt. [Carlotio 
singt drei Strophen, die immer vom Sekko unterbrochen sind, an die dritte Strophe des 
reizenden Ständchens schließt sich sogleich Nr. 2 an.] Marinettas Antwort ist mehr ver- 
ziert in der Gesangsstimme, immerhin aber recht innig im Ausdruck. | 

Das Finale zum ersten Akt ist sehr einfach; ein einziger Taktwechsel teilt 
das Ganze in zwei Teile. Es enthält nur Dialog und am Schlusse einen größtenteils 
lıarmonischen Chorsatz, zu einer besonderen Gruppierung der Stimmen bietet sich 
nirgends Gelegenheit. Carlotto und Fabrizio schleichen, ohne sich zu schen, im Finstern 
umher und warten auf Marinetta. Sordinierte Violinen und Oboen geben ein geheimnis- 
volles Kolorit zu dem Thema und den unsicher umhertappenden, durch Pausen 
getrennten Viertelnoten. In dieser Stimmung hält sich das Ganze, bis endlich Marinetta 
kommt, auf ihre Zurufe von zwei Seiten Antwort erhält und berührt wird; sie ruft um 
Hilfe. Die Sordinen werden abgenommen, und damit ist es auch mit allem Verstecken- 
spiel vorbei. Pandolfo erscheint und läßt die beiden verhaften, alle verwünschen diese 
unruhige Nacht, der Schlußchor schließt sich direkt an. Von der harmonischen Behand- 
lung wird nur einmal abgewichen in einem kanonischen Einsatz zwischen Alt und 
Tenor auf: „non si sa, dove si vade“. 

Das Finale zum zweiten Akt bringt eine dramatisch ähnliche Situation wie das 
erste. Fabrizio und Carlotto sind durch Marietta aus ihrem Gefängnis befreit worden 
und treffen [jeder mit einem Teller Makkaronı in der Hand] aufeinander, wobei es auf 
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Prügelei hinausläuft; Pandolfo, der hinzukommt, geht dabei nicht leer aus. Die mehr 
ariose Behandlung läßt anfangs kein rechtes dramatisches Leben aufkommen, erst mit 
dem Eintritt des */s-Taktes und der lebhaften Bewegung in den Streichern, wird 
die Situation lebendiger. Doch fehlt es an einer sicher durchgeführten Steigerung, in- 
folge der langen Solostellen des Dialogs. Erst unmittelbar vor dem Schlußchor tritt 
ein rescherer Wechsel der Stimmen und eine gedrängtere Form des Dialogs ein. Der 
Chor erhält seine besondere Charakteristik dadurch, daß Flöten, Oboen und Hörner 
allein Melodie und Harmonie bilden, während die Streicher sich darunter in auf- und 
absteigenden Unisonopassagen bewegen, die zur Illustration des Textes dienen: „Che noste 
critica! Che indegna notte!“ Der dritte Akt wird durch ein größer angelegtes Terzett 
geschlossen, das in die Handlung eingreift. Die Angelegenheit zwischen Marinetta, 
Carlotto und Fabrizio kommt darin zum Abschluß. Es bringt anfangs ein Duo zwischen 
Carlotto und Marinetta, in dem diese aber ihre schlichte Natur, wie sie an anderen 
Stellen ihrer Partien sich kundgab, verleugnen. Die Gesangsweise ist gekünstelt. Dann 
erscheint Fabrizio; er hat längst auf Marietta verzichtet, will sich aber doch noch 
durch einen Scherz an Carlotto rächen, indem er vorgibt, schon lange mit Marietta im 
Einverständnis gewesen zu sein. Die musikalische Behandlung zeigt anfangs im 
°/s-Takt einige Flüchtigkeit, erst vom */s-Takt an kommt wieder Sicherheit in 
die Führung. Carlottos Blut wallt im Zorne auf: die Streicher vibrieren und dazwischen 
klingen die Viertel der Flöten und Violinen wie Pulsschläge. Die zaghalte Versöhnung 
der beiden Liebenden wird anmutig geschildert und der Schlußchor ist kräftiger im 
Rhythmus als gewöhnlich. 

La notte critica erscheint erst im Jahre 1783 in einer Übersetzung unter dem 
Titel „Die unruhige Nacht‘ wieder auf dem Repertoire, scheint jedoch damals nicht 
sehr gefallen zu haben, wie wir aus einem Briefe Mozarts an seinen Vater entnehmen, 
wo er [über eine Oper von Gallus (Mederitsch)] schreibt: „Vermutlich wird sie nicht 
sehr gefallen, aber doch mehr als ihre Vorfahrin, eine alte opera von Gassmann, la notte 
critica, die unruhige Nacht, die mit Mühe drei Repräsentationen ausgehalten‘' ?). 


L’Opera seria 
commedia per musica in 3 atti /[1769). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 
1. Introduzione, Terzetto: 14. Terzetto: 27. [Sinfonie]. 
Sospiro, Sospiro, 28. Aria di Ritornello [da 
Delirio, Delirio, Nasercano]. 
Tradito?), Tradito, 29. Aria di Smorflosa [da 
2. Aria di Tradito. 15. Aria di Tradito. Saebe]. 
3. Duetto: 16. Duetto: 30, Aria di Stonatrilla [da 
Sospiro, Ritorncllo, Rossanara.] 
Delirio. Delirio. 31. Aria di Passagallo. 
4. [Reeit. con. strom. (Sto- 17. Aria di [Sospiro]. 32. Finale. 
natrilla)]. 18. Recit. con. strom. 
5. Aria di Stonatrilla, 19. Aria di Smorfiosa. 
6. Aria di Sospiro. 20. Duetto: 
1. Aria di Ritornello. Stonatrilla, 
8. Aria di Porporina. Ritornello, 
9. Aria di Smorfiosa. 21. Recit. con. strom. 
10. Aria di Passagallo, 22. Aria di Porporina. 
11. Rccit, con. strom. [Tra- 23. Recit, con. strom, 
dito]. 24. Aria di Stonatrilla, 
12. [Revit, ed) Aria di De- 25. Aria di Ritornello. 
lirio. 26. Finale. 


13. Finale. 


1) [L. Schiedermair: Die Briefe Mozarts und seiner Familie, München und Leipzig 1914, 
11., 212 f.] 


») [Im Textbuch, gedruckt 1769 bei Ghelen, heißt der Impresario Fallito.] 
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In einem 1778 an Antonio Mortefani gerichteten Briefe!) beklagt sich 
R. de Calzabigi über die Zustände an den Theatern, die Ignoranz und Disziplin- 
losigkeit der Sänger, Tänzer, Kapellmeister und Direktoren. Anschließend erwähnt er, 
daß er selbst bereits früher unter dem Titel „Popera seria”, commedia per musica eine 
Saiyre auf die Mißbräuche der italienischen Opernbühne geschrieben habe, [Diese war, 
von unserem Gassmann vertont, 1769 in Wien auf das Theater gekommen, wie uns das 
bei Ghelen gedruckte Textbuch meldet, das allerdings wohlweislich die Autoren 
geheimhält.] 


[Mit dieser starken parodistischen Kritik der überlebten Kunstgattung und der 
zeitgenössischen Theaterverhältnisse lieferte Calzabigi einen hübschen Beitrag zu einen 
beliebten Thema. Die Verspottung der Renaissanceoper hatte von Anfang an in der 
opera buffa eine Hauptrolle gespielt und bestimmte Szenentypen gezeitigt. Als altes 
Intermezzogut treten sie inMetastasios Zwischenspielen zur „Didone abbandonata“ 
(1724) und in Vincis „impresario di teatro“ (1731) auf. Zirka 1733 entsteht Perg o- 
lesis berühmter „maestro di capella“, eine commedia?), die — über Venedig (1743) 
— in erweiterter Bearbeitung (Latillas) als „Orasio“, dramma giocoso per musica 
(1748! nach Wien gedrungen war; einen „maestro di capella“ schrieb zirka 1750 auch 
der gelehrte Padre Martini*) und 1751 wird in „lopera in prova alla moda“ von 
Fiorini und Latilla schon eine Opernaufführung auf die Bühne gebracht), 
1762 inGoldoni-Piccinnis „la bella veritä“ eine Opernprobe. Karikierende Ten- 
denz haben auch Chiaris ‚„Amore in musica“ (zuerst von Boroni, 1760, kom- 
poniert), Jomellis?) ‚Ja critica“ (1766), Haydns ‚la cantarina (1767), 
Guglielmis „Jimpresa d’opera“ (1769) (darin eine Opernprobe, wo der Kapellmeister 
wegbleibt) u. a. m.°). In Frankreich war die Opernparodie seit alters in Blüte, wie vor 
kurzem G. Calmus gelegentlich der Herausgabe zweier Opernburlesken aus der 
Rokokcozeit („Telemaque“ von Lesage und „the beggars opera“ von Gay) näher dar- 
getan hat. Außer dem genannten Stück, das sich gegen die Oper der Reichen wendet, 
ist auf englischem Boden besonders auch 1733 die beißende Satyre „the opera of operas“ 
von Fielding und Arne entstanden, die gleichfalls die opera seria scharf hernimmt. 
Aus Deutschland sei nur Lessings „Tarantula, eine Possenoper‘‘ aus dem Jahre 1749 
erwähnt.) 


[Der Dichter schickt folgendes Vorwort voraus:) 


[A’Lettori. A que’Maestri di Capella che senza punto badare alla Poesia, certe loro parti- 
colari inezie armoniche, da per tutto, allo sproposito, e a contro senso profondano, e che al dire 
di Piutarco, avendo abbandonala la scmplice, maestosa, e divina Musica, quella snervata, 


t) Heinrich Welti: Gluck und Calzabigi, Vierteljahrsschrift f. M., [Bd. VII, S. 35]. 


3) [Vgl. Gius. Radiciotti: G. B. Pergolesi, Roma 1910, S. 30, 78. — „Orazio‘‘ wurde auch 
1745 in Leipzig (t. alla cavallerizza) aufgeführt. — Das gelegentlich fälschlich Goldoni zu- 
geschriebene Libretto ‚le cantatrici“ (Musik von Lampugnani, Venedig 1758) deckt sich ebenfalls 
mit dem hier behandelten Stück.] 

3) [Ihm wird auch ein Intermezzo zugewiesen ‚„l’impresario dell’isole Canarie‘, das z. B. 
1748 in Potsdam aufgeführt wurde und in unsern Zusammenhang gehört.] 

%) [Vgl. A. Schatz in der Vierteljahrsschrift f. M., V, S. 247. Über das Thema 
„Komödie In der Komödile‘‘ siehe eine Skizze in der Wiener Abendpost 1909, Nr. 132 (von F. 1.). 
Von Goldonis ‚il tcatro comico‘“ und Giov. Bat. Andreinis kuriosem „le due commedie in com- 
media‘ handelt J. Klein, Geschichte des Dramas, V, 739, VI, 482.] 

&) [Vgl. Abert: A. a. O., S. 426.] 


6) [Siehe Salvioli unter cantatrice, canterina; Riemann unter den betreffenden Schlag- 
wörtern.] 
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stiricchiata, e peticgola hanno introdotta: a quegl’infulsi Rimatori che spacciandosi per Porti 
Drammatici, 0 copiando con impudenza, 0 imitando senza discernimento inondano di tanie 
mostruose produzioni i nostri Teatri: a que’Virtuosi di Canto, e di Ballo che intriganti, cap- 
‚pricciosi, invidiosi, e qualche volta insolenti, cagionano tante inquieludini agl’Impr:s-irj; 
& principalmenie direlta questa Comedia. Suppone l’autore che pochissimi saranno quelli che vi 
si dovranno riconoscere, e che questi ne prenderanno molivo di correggersi, o almceno di astenersi. 

Ort der Handlung: L’azione della Comedia & in ogni Cittä, ove si fanno Opere in Musica] 

[Der Dichter Delirio hat das Textbuch zu einer opera seria, betitelt P’Oranzcbc, Sospiro die 
Musik verfertigt. Die Oper soll unter dem Impresarlio Tradito aufgeführt werden, und es ist der 
Morgen des Premitrentages. Die beiden Künstler bewundern gegenseitig Ihre Erzeugnisse und 
können sich in Schmeicheleien nicht genug tun. Aber Tradito macht sowohl dem Dichter Ein- 
wendungen, als auch dem Komponisten Ausstellungen, so daß diese in die höchste Entrüstung 
geraten und voller Verzweiflung davonlaufen. Die Primadonna Stonatrilla tritt auf, gebärdet sich 
höchst launenhaft und anspruchsvolli), ist alsbald In einen Präzedenzstreit mit der zweiten 
Sängerin Smorfiosa verwickelt und ähnliche Szenen von Neid und Zank rollen sich neben einem 
Einblick in die Liebeshändel, der Gesellschaft auf. Nachdem einige Tänzerinnen behufs Engase- 
ment vorgeführt worden sind, entspinnt sich über allerlei Kleinigkeiten, Kostüme, Titel u. a. eine 
heftige Kontroverse zwischen allen Beteiligten. (Finale des ersten Akts.) Weil dem primo mxusico 
eine Arie nicht paßt, soll sie neu gemacht werden. Über dieser Aufgabe geraten Delirio und 
Sospiro einander in die Haare und werden spinnefeind. Delirio schreibt nun einen neuen Text 
und gibt ihn dem Ritornello, dieser kann schlecht lesen und kommt auf die unsinnigsten Wuns.be 
bezüglich einiger Änderungen, aber der Dichter muß sich ihm schließlich fügen. Sospiro macht es 
sich leichter, er holt eine alte Arie hervor, der die Worte unterlegt werden. Nun geht er mit 
Forporina zum Flügel und singt ihr nochmals ihre Arie vor. Dann folgt eine Trobe, doch 
kommen nur einige Arien an die Reihe, das andere wird übergangen, zumal nicht alle da sind. 
Man äußert sich schmeichelhaft über die Musik, nur Delirio macht sie schlecht. Ein neuer Skan- 
dal zwischen Ballerinen und Sängerinnen bricht aus, und Tradito läßt durch einen blinden Feuer- 
lärm die Wache holen, die Ruhe stiftet. (2. Finale.) Der dritte Akt versetzt uns In die Aufführung 
der opera scria inlitolata L’Oranzebe, die nach eirigen Szenen ausgepfiffen wird (aus dem Zu- 
schauerraum!). Endlich finden wir uns in dem Gang zwischen den Garderoben der Mitwirkenden, 
also hinter dem Theater. Zunächst gibt es eine arge Szene zwischen den Müttern der Sängerinnen, 
dann werden die Vorfälle des Abends besprochen, plötzlich taucht Sospiro mit der Nachricht auf, 
daß der Impresario durchgebrannt sel, darüber allgemeines Entsetzen! Man beschließt erst, 
ihn zu verfolgen, dann aber auseinander zu gehen. Zuvor vereinen sie sich alle zu einem groben 
Rachechor gegen alle Theaterdirektoren der Welt.] 


Das Textbuch ist auf jeden Fall eine köstliche Satire und die Parodie fängt 
schon an bei der Wahl der Namen. Die Dummheit der Sänger, der Neid der beiden 
Autoren, alles ist mit vielem Witz geschildert. In den Arientexten der unglücklichen 
Oper erkennen wir unschwer das Vorbild Metastasios. Es fehlt nichts von seinen 
beliebten Ausdrücken und Gleichrissen: „pallida ombra, il nocchiere, mar turbato” usw. 
sind uns wohlbekannt. Doch reichen die feine Beobachtung, der beißende Sarkasmus 
nicht hin, die Grundlage eines guten Operntextes zu bilden. Es fehlt an einer zusanımen- 
hängenden, aus sich selbst entwickelten Handlung, denn die einzelnen Phasen der vor- 
handenen, durch die Hindernisse gebildet, die der Aufführung der Oper begegnen, 
bringen immer dieselbe Situation. Eine individuellere Charakteristik der Personen 
tritt natürlich ganz in den Hintergrund, wo es sich nur darum handelt die Schwächen 
eines ganzen Standes zu schildern. Gefühlvollere Töne anzuschlagen, bekommt der 
Koniponist nirgends Gelegenheit und in den Finales macht sich namentlich das Fehlen 
wirklich spannender Momente fühlbar. Die ewigen Streitigkeiten und Injurien vermögen 
den Musiker schwerlich intensiver anzuregen, nicht einmal der Feuerlärm. 


In der Musik spiegeln sich diese Mängel deutlich wieder. Sein Hauptaugenmerk 
hat Gassmann wohl auf die parodistischen Arien der Oper ‚‚Sospiros“ gelegt. Die schwie- 


1) [Sie kommt „in portantina con staffleri. e lacche‘‘, Smorfiosa später „con servo che 14 
dä braccio‘“.] 
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rige Aufgabe, die Musik selbst zu ironisieren, noch dazu eine Musik, der er selbst ein- 
mal nicht allzulerne stand, ist ihm entschieden gelungen. Man muß wirklich herzlich 
lachen, wenn man diese rhythmisch und melodisch verzwickten musikalischen Gebilde 
sieht. In den Einzelheiten wird die Absicht deutlich, die Gepflogenheiten der opera 
seria ins Lächerliche zu ziehen. Die Arien sind durch übertrieben lange Ritornelle ein- 
scleitet; auf ein kurzes Thema folgt das geschmackloseste und nichtssagendste Figuren 
werk. Die Begleitung greift oft zu den lächerlichsten Akkordzerlegungen, während die 
Gesangsstimme eine leere Kadenzformel bis zum Überdruß wiederholt. Komische Wort- 
wiederholungen wie vd—vd oder das berüchtigte s? — »ö — no — si Jäßt sich Gassmann 
nicht entgehen. Die melodischen Linien erscheinen verzerrt, auf länger gehaltene Noten 
fclgen plötzlich ohne Grund kurze Notenwerte. Am wirksamsten werden die Kolora- 
turen ausgenützt. Die unmöglichsten Passagen sind verlangt, gewöhnlich auf schwer 
singbaren Vokalen wie o, u, und der Fagott ahmt als unliebsames Echo die Koloraturen 
nach. Die Instrumentation ist möglichst verkehrt zu dem Texte. So werden zur Schil- 
derung des mar turbato sordinierte Violinen und Oboen verwendet. [Das passiert bei der 
neu adzptierten Arie Ritornellos (Nr. 25), die ursprünglich eine Liebesarie war und 
nun für ein Gleichnis mit Meeresstürmen herhalten muß. Vor Abschluß des ersten Teiles 
fällt denn auch der Dichter mit einem entrüsteten Sekko dazwischen, doch allgemein 
gefällt die Arie ganz besonders und er muß sich bescheiden, der Sänger fährt fort. Be- 
sonders karikiert ist Nr. 24. Schon das Thema ist ein glänzender Witz: 


der noch durch die Instrumentation gewürzt wird. Schon im überlangen Anfangs- 
ritornell (32 Takte), blasen die Fagotti in der Oktav mit der ersten Violine, wobei sie 
im dritten Takt zum Kontra B hinuntergrunzen und das wird dann umso komischer, als 
sie die Reprise mit einem Solo eröffnen. Die Koloraturen machen die Fagotti übrigens 
auch mit. Die Form ist dreiteilig, ebenso sind auch die Arien im dritten Akt angelegt. 
Nr. 25 und 22 sind zweiteilig, Nr. 22, das durch die Mitwirkung von Trombe ausge- 
zeichnet ist, sieht aus wie die erste Partie einer Da capo-Arie, die selbst also nicht paro- 
diert wird. Aus dem Akkompagnato Nr. 21, das sehr bewegt ist, sei der Ausdruck der 
Freude hervorgehoben. Nach „ho vinto“ folgt ein tanzartiges Ritornell im */s-Takt, das 
nach dem rezitativischen Ausruf „e tempo di goder“ wiederholt wird.] 

Auch in den übrigen Stücken, die außerhalb der „opera seria“ stehen, überwiest 
das parodistische Element und sie verlieren dadurch an rein musikalischem Interesse. 
Am besten in dieser Art ist die erste Arie des Tradito (2), in welcher er Delirio und 
Sospiro die Febler ihres Werkes vorhält. Sie ist reich instrumentiert (Corni, Flauti, 
Oboe, Fagotto, Streicher) und unterläßt es nicht, von den gerügten Fehlern jeweilig 
eine Probe einzufügen [,cento trilli“, „cento solfeggi“, ‚„arpeggi” usw.]. 

Die Arien des frimo uomo, Ritornello und der prima donna, Stonatrilla, halten 
sich dem Charakter der beiden Personen gemäß ans Bravouröse. [Sehr bemerkenswert 
ist das freie Formgebilde, mit dem sich Stonatrilla einführt (4). Rezitativische Rufe nach 
„Camerieri, Staffieri, Lacche“ werden von zwei kurzen Ariosos unterbrochen, das eine 
Adagio, das andere Allegro.] Gefühlvollere Töne werden in der Arie des Sospiro ange- 
schlagen (6), eine Liebeserklärung an Porporina; aber auch hier spricht der italienische 
Maestro in seinem ihm ureigenen Tone. | 
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Melodisch am besten ist die Arie der Smorfiosa, [wo sie von ihrer Empfindlichkeit 
plaudert] (9) mit dem ansprechenden Thema): 


Passagallos Arie (29) ist interessant durch das Pizzikato der ersten Violinen und 
die Begleitung der zweiten Violinen und Violen. [Die Situation ist folgende. Mitten in 
der Aufführung, u. zw. im fünften Takte eines Ritornells vor dem Triumphchor hatte das 
Publikum das Stück ausgepfiffen, u. zw. aus dem Zuschauerraum (gi% la tenda), Sospiro 
war vom Cembalo über die Rampe geflüchtet und der Vorhang gefallen. Hierauf tritt 
Passagallo vor und bittet, wenigstens das Ballet anzusehen, was angenommen wird. Er 
preist nun seine Tänzerinnen.] 

Von den mehrstiimmigen Sätzen ragt das Duett (3) zwischen Sospiro und 
Delirio durch eine gut durchgeführte Steigerung ihrer ohnmächtigen Wut hervor. Von 
gelungener Komik ist auch das Duett Nr. 16. Die peinliche Situation der Leseprobe, bei 
welcher Ritornello zum größten Ärger des Dichters [Unterbrechungen im Sekko] fort- 
während falsch liest), wird durch eine Stakkatosechzehntelbewegung der Streicher 
gut ironisiert. [Sospiro geht die Arie während des nächsten Sekko flüchtig mit Ritornello 
durch (bewegte Bässe, Koloraturen), hingegen singt er Posporina bald darauf ihre Arie in 
einer Klavierprobe ganz vor, wie er beim Dal segno anlangt, unterbricht sie ihn, sie ist orien- 
tiert. Sodann beginnt die Ensembleprobe, man einigt sich dahin, nur die Akkompagnati 
und Arien zu proben, und im dritten Akt anzufangen (Nr. 17 ff.). Die Rezitative sind vom 
Streichkörper entweder in unbeholfenen, langgehaltenen Akkorden begleitet, oder unge- 
mein pathetisch. Gelegentlich singt Sospiro die Partie eines fehlenden Sängers. Das 
Orchesterritornell vor dem Duett Nr. 20 wird vom Orchester, wie in der Partitur vor- 
geschrieben ist, „negligentemente“ gespielt. Sospiro klopft ab und probiert die Legato- 
phrase mit den Streichern allein, auch die Viola ist ihm dann zu schwach, auf seine 
Ermahnung hin verfällt sie aber ins Gegenteil: fi. Nr. 26, beginnt mit der Balletprobe: 
zunächst eine Sinfonia, während des folgenden Tanzes tauschen die Sängerinnen und 
Sänger ihre Kritik aus, bis das Tanzkorps sich beleidigt fühlt und Lärm schlägt.] 

Dem Mangel einer wirklich spannenden Handlung in den Finales entspricht 
in der Musik das Fehlen bedeutender, gut kontrastierender Momente. Die lebhafte Be- 
wegung des Orchesters allein vermag Plastik und Abwechslung nicht zu ersetzen, was 
umso fühlbarer wird, als die Finales sehr ausgedehnt sind. Die Chöre sind [abgesehen 
von kleinen imitatorischen Einsätzen] homophon gehalten, dafür aber stellenweise sehr 
bewegt; so namentlich im Finale des dritten Aktes, wo der Chor die Passagen der 
Streicher mitsingt. 

Gassmann hat den Mangel an innerem Gehalt durch äußere Mittel zu verdecken 
ecsucht. Schon in der Sinfonia ist die Instrumentation reicher als gewöhnlich 
(Corni, Oboe, Flauti, Fagotto, Streicher), und im ersten Satz wird ein Feuerwerk von 
Passagen der verschiedenen Instrumente losgelassen. Auch die Arien sind durchwegs 
reicher instrumentiert und lebhafter begleitet. Trotz alledem bleibt unser Interesse an 
diesem Werke mehr ein literarisches als ein rein musikalisches. 

[Ghino Lazzeri bespricht in seiner Calzabigi Biographie auch „J’opera seria“ sum- 
marisch (S. 85). Die Erstaufführung vermochte er nicht festzustellen, auch ist ihm 
Gassmanns Komposition nicht bekannt. Salvioli kennt diese auch nicht, wohl aber die 
Jahreszahl, auch berichtet er von einer Aufführung in Turin unter dem Titel „critira 
teatrale“ (S. 922), unter dem das Textbuch auch Gennaro Astaritta 1775 neu vertonte.) 


») [Ritornello hat ihr stürmisch die Hand gedrückt, sie zieht sie zurück „Ah non stringete 
tanto, mi fate male... . Amore passa il guanto*“. Und singt ihre Arie. 

?) [Insbesondere liest er ‚Va in Sicilia a naufragar“ für ‚in Scilla“, behält aber seine 
l.esart überzeugt bei, auch wie er später die ganze Arie singt.] 
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La Contessina (1770). 


I. A2lo. II. Atto. JII. Atto. 

1. Terzectto: 12. Terzetto: 21. Aria di Gazzetta, 
Lindoro, Lindoro, 22. Aria di Vespetta. 
Gazzetta. Gazzetta, 23. Terzetto: 
Pancrazio, Pancrazio. Contessina, 

2. Terzetto: 13. Aria di Lindoro. Gazzetta, 
Lindoro, 14. Aria di Pancrazio, Lindoro, 
Gazzelta, 15. Terzetto: 21. Marcia, 
Pancrazio, Vespetta, 25. Coro. 

3. Aria di Pancrazio, Contessina, 26. Aria di Pancrazio. 

4. Aria della Contessina. Baccellone. 27. Coro, 

5. Quartettoi): 16. Aria di Baccellone. 28. Finale. 
Contessina, 17. Aria della Contessina. 

Lindoro, 18. Aria di Vespetta. 
Vespetta, 19. Terzetto: 
Gazzetta. Pancrazio, 

6. Aria di Gazzetta. Baccellone, 

T. Aria di Vespetta. Gazzetta. 

B. Aria di Lindoro. 20. Finale: . 

9. Aria della Contessinao. Contessina, 

10. Aria di Baccellone. Pancrazio, 
11. Finale: Lindoro, 
Coniessing, Bacccellone, 
Lindoro, Vespetta, 
Pancrazio, . Gazzetta. 
Baccellone, 
Vespetta, 
Gazzetta. 


Die Angabe, die sich vielfach findet, daß Calzabigi der Verfasser des Textes sei, 
ist unrichtig. Der Text in seiner ursprünglichen Gestalt stammt von Goldoni; für die 
Gassmannsche Komposition wurde jedoch von Marco Coltellini eine Umarbeitung 
besorgt ?). 


[Lindoro, der Sohn des reichen Kaufmanns Pancrazlo, hat sich in die Tochter des adels- 
stolzen Grafen Baccellone verliebt und ist in der Maske eines Marquis von Cavromano In sein 
Haus gekommen. Als Pancrazio von den Gefühlen seines Sohnes erfährt, geht er zu Baccellone 
und hält um die Hand der Gräfin an, wird aber als Plebeer mit Spott und Hohn davongewliesen. 
Um sich zu rächen, beschließt der Kaufmann, einem Anschlag Gazzettas zu folgen und die Hoch- 
mütigen durch List zu demütigen. Er nützt die Mystifikation seines Sohnes aus und erscheint 
mit prächtigem Gefolge als Marchese di Cavromano-Vater bei Baccellone, die Hochzeit zwischen 
den Kindern zu vereinbaren. Es gelingt ihm, durch sein Auftreten Graf und Gräfin zu täuschen 
und Gazzetta hilft in mehreren Verkleidungen, als gelehrter Archäologe von dem Geschlecht der 
Cavromani Wunderdinge berichtend, als bäuerlicher Vetter Baccellones diesen bloBstellend, schließ- 
lich als reisender Edelmann die Contessina umwerbend. Alles ist zur Hochzeit bereit, ala Pancrazio 
sich zu erkennen gibt und die Blamage offenbar wird. Obgleich jetzt Baccellone unter allen Um- 
ständen auf der Heirat besteht, gibt ihm Pancrazio den früher empfangenen Korb derb zurück, 
1äßt sich aber endlich durch die Bitten der Liebenden erweichen. Gazzetta und Vespetta, die 
Kammerzofe der Gräfin, werden zugleich ein Paar und mit der Moral, daß die Liebe sich über 
alle Standesunterschiede hinwegsetzt, schließt die Geschichte.] 


Lindoro ist ein stürmischer Liebhaber. In seiner ersten Arie beteuert er anfangs 
innig und warm seine Liebe. Dann aber, im zweiten Teil, steigert sich seine Leiden- 
schaft zu den heftigsten Ausbrüchen, was absichtlich etwas übertrieben geschildert 
wird. [Ähnlich spricht die zweite Arie, die er an seinen Vater richtet, herzliches Gefühl 
und feurige Jugend aus.] 


1) [Cavatina a due.] 

’) [Cesare Musatti, /drammi musicali di Carlo Goldoni, Venezia 1902. Salvioli, a. a. O. 
Die falsche Zuweisung an Calsabigi (die auch dessen Biograph Lazzari akzeptiert, ohne Beweise 
zu haben, siehe a. a. O., S. 82) geht zurück auf einige irrige Bemerkungen in der Partitur mit 
Hillerse Übersetzung. Vgl. Einleitung und Revisionsbericht der Neuausgabe dieser Oper in den 
Denkmälern der Tonkunst In Österreich.) 
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Sowohl die Contessina, als auch Vespetta sind in der Charakteristik gelungen. 
[Die steifen, arroganten Züge der adelstolzen Dame stellen ihre Arien deutlich fest, die 
erste durch eine gewisse Koketterie von einer herben Anmut, die andere mit komischer 
Übertreibung ausladend. Gemüt findet sich erst in dem verzweiflungsvollen Rezitativ 
gegen Schluß (vor 27). Vespetta ist eine niedliche, schnippische Figur vom üblichen 
Typus der Kammerkätzchen. Ihre Raisonierarie über Herrschaft und Dienst (Nr. 7) war 
schon damals zeitgemäß, lustig ist auch ihr unbezwingliches Gelächter bein Anblick 
der lächerlichen Verkleidung Gazzettas (Nr. 22). Auch sonst lacht sie gern (Nr. 15).] 

Ausgesprochenen Buflocharakter hat Pancrazio. Er ist der bedächtige, schlaue 
Kaufmann. Seine erste Arie mit einem kurzen und prägnanten Thema trägt dieser 
Seite seines Charakters Rechnung. Dabei ist sie dramatisch gut gesteigert, bis zu dem 
lang gehaltenen f, worauf die Kadenz einen wirksamen Abschluß macht. Im Schluß- 
teil seiner zweiten Arie ist die Ratlosigkeit drastisch wiedergegeben durch große Inier- 
vallschritte, namentlich durch den einigemale in die Oktave nach abwärts sprinzenden 
Leiiton. ö 

Sein Gegensiück ist Baccellone, der hochmütige Adelige. Er ist noch um einen 
Grad karikierter gezeichnet und seine Arie Nr. 10 eines der besten Stücke der Partitur. 
Er macht sich darüber lustig, daß Pancrazio seine Tochter begehre; dann besinnt er 
sich auf seine Würde, aber das Lachen über die Frechheit des dünkelhaften Plebeers 
gewinnt wieder die Oberhand. Nach einem einleitenden Takte setzt die Gesangsstimme 
frisch ein; mit gesunder Realistik und unwiderstehlicher Komik ist der Spott und die 
Laune des Grafen geschildert. Im Zwischensatz werden dann ernstere Saiten ange- 
schlagen, so daß die Rückkehr zum Hauptthema umso wirkungsvoller klingt. 

Der erste Teil der Arie wird später auch von Pancrazio gesungen, als dieser 
den Spieß umkehrend, nun seinerseits die Heirat von sich weist. Seine Rache für die 
von Baccellone erlittene Demütigung hätte dramatisch gewiß nicht feiner ausgedrückt 
werden können. 

Gazzeita, ein lustiger Spaßvogel, findet seine Charakteristik mehr in den 
Ensemblesätzen. Seine Arie Nr. 6 ist weniger von Bedeutung, doch im dritten Akt 
führt er sich in der Verkleidung eines französischen Edelmannes mit einem kurzen, 
menuettarticen Couplet vorteilhaft ein. Der Text ist französisch, die Musik trifft den 
Ton des gezierien, steifen Gecken sehr gut. 

Die Introduktion wird durch ein paar überleitende Takte direkt an den 
letzten Satz der Sinfonia herangezogen. Pancrazio erledigt seine geschältlichen Ansze- 
legenheiten. Ein lebhalter Ton ist angeschlagen, der uns mitten in die Situation bringt. 
Den Schluß bildet ein kurzer Satz zu dreien. Im folgenden Terzett sprechen zuerst 
Lindoro und Gazzetta von ihrer Liebe zur Contessina und zu Vespetta. Einfach und 
innig ist hier der Ausdruck, namentlich in den Kantilenen Lindoros. Sie werden von 
Pancrazio überrascht und ihre Bestürzung ist durch den plötzlich stockenden Rhythmus 
und die Achtelpausen in den Streichern angedeutet. Nr. 5 ist irrtümlich mit Quartetto 
bezeichnet ?); es singen nur Lindoro und die Contessina. Ein Austausch von galanten 
Phrasen, mehr findet sich in diesem Stück nicht. Die Duostellen sind durchwegs in 
Terzen oder Sexten. 

Der zweite Akt wird ebenfalls durch ein kurzes Terzett eingeleitet; nach ein paar 
Solos vereinigen sich die Stimmen zum Schlusse, wobei sie kanonisch eintreten. Der 
kurze Kanon wird wiederholt. Das zweite Terzett im selben Akt ist ebenfalls ganz 
kurz. Der vom Lachen erstickte Bericht Vespettas von der Ankunft des Marchese wird 
nur steilenweise von den Fragen Baccellones und der Contessina unterbrochen. 

In dem Terzett Nr. 19 kommt hauptsächlich Gazzetta zum Wort. Er erzählt die 
haarsträubendsten Dinge von den ungeheuren Besitzungen des Marchese und droht mit 


i) [In der Partitur mit deutschem Text. (Hiller.)] 


m Te Te 


a |— —— 
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seinem Geschwätz, das Gelingen des Betruges zu stören. Die Monotonie des Stückes 
ist beabsichtigt; vom Anfang bis zum Ende begleitet eine geschwätzige Sechzentelfigur 
der Geigen das Geflunker Gazzettas, der immer mehr Beredsamkeit entwickelt und 
schließlich die Geigenfiguren mitsingt. Die dazwischengeworfenen Rufe der geängstigten 
und gelangweilten Zuhörer vermögen seinen Redeschwall nicht aufzuhalten. Sie werden 
immer dringender und erst ein allgemeines: Hinaus! bringt ihn allmählich zunı 
Schweigen, nicht ohne daß er versucht hätte, noch einmal von vorne anzufangen. Die 
ganze Episode ist mit köstlichem Humor durchgeführt. 

Auch das Terzett im dritten Akt greift unmittelbar in die Handlung ein. Gazzetta, 
als französischer Edelmann verkleidet, wird von der Contessina empfangen und gesteht 
ihr seine Liebe. Er erfährt, daß ihre Hand bereits vergeben, in Lindoro lernt er seinen 
Rivalen kennen. Die dramalische Steigerung ist gut herausgearbeitet und besonders 
gelungen die folgende Stelle: Allegro *, die beiden Rivalen sind eben im lebhaf- 
testen Streit, ihre Stimmen werden imitierend geführt und darüber liegt beruhigend 
und beschwichtigend der Gesang der Contessina. Stürmische Geigenpassagen führen 
endlick zum Höhepunkt. Auf dem langgehaltenen Es-moll-Akkord erfolgt der Um- 
schwung; alles löst sich in Lachen und in die fröhlichste Laune auf. 

Der Chor Nr. 25 ist ein Trinklied mit einer frischen Melodie. Gazzetta stimmt 
die ersten Takte an, worauf die übrigen einfallen. Den Mittelteil singt wieder Gazzetta 
allein und am Schlusse wird der Chor wiederholt. 

Der letzte Chor, „Finale“ betitelt, stellt eine Art Rondo dar. Der Hauptsatz wird 
vom Chor gesungen. Die Zwischensätze haben dieselbe Melodie, sind aber a due, worauf 
immer der Chor wiederholt wird. Alle diese Chöre sind sorgfältiger gearbeitet als die 
in den ersteren Werken. 

Das Finale des ersten Aktes beginnt mit einem heftigen Streit zwischen Pancrazio 
und der Ccntessina. Aufgeregte Passagen sowie ein Stakkatomotiv in den Violinen 
schildern ihn. Da tritt Lindoro beschwichtigend dazwischen. Mit dem Taktwechsel (?/«) 
wird ein ruhiges Motiv in den Violinen laut, das durch die Begleitung der Violon- 
celle noch ein sanfteres Kolorit bekommt und lange Zeit die Oberhand behält. Aber 
der erneute Ausbruch des Streites läßt sich nicht zurückhalten. Mit dem Eintritt 
des *a-Taktles werden die Bässe wieder bewegier, die Violinen bringen aufgereste 
Sechzehntelfiguren, die gegenseitigen Beschimpfurgen mehren sich, und die Bässe 
grollen in drohenden Läufen. Da kommen Vespetta und Gazzetta und ermahnen zur 
Ruhe. Der Pöbel, durch den Lärm aufmerksam gemacht, ziehe bereits heran, hinter- 
drein die Wache. Es beginnt nun ein geschicktes Wechselspiel zwischen Baccellone 
und der Contessina einerseits, welche immer wieder wütend ausbrechen, und der Chor- 
masse des Quartetts: Lindoro, Pancrazio, Gazzetta, Vespetta anderseits, die beruhigend 
dazwischengeschoben ist. Die Zwischenräume zwischen den beiden Gruppen werden 
immer kleiner und schließlich treffen sie in kanonischer Führung zusammen. Es ist 
freilich kein sehr interessanter Kanon, sondern er ist eigentlich nur auf dem Papier 
sichtbar, die Melodie bewegt sich höchstens zwischen drei Tönen und nur die rasche 
Bewegung sowie die lebhafte Orchesterbegleitung verdecken einigermaßen die melo- 
dische Armut. 

Das Finale des zweiten Aktes ist anfangs arios gehalten. Die Contessina 
empfängt den vermeintlichen Marchese und die beiden tauschen allerhand Höflich- 
keiten aus, wozu eine leichte, geschmeidige Melodie geschrieben ist. Man befindet sich 
in bester Eintracht, da kommt Vespetta und meldet, daB ein Bauer aus Bergamo mit 
Gewalt in den Saal wolle. Die Unruhe beginnt. Die Violinen werden lebendig und 
erzeugen eine dramatische Spannung. Der Bauer (Gazzetta) erscheint. In einem ge- 
mächlichen Andantino (*/s), nicht ohne leise Ironie raubt er dem aufgeblasenen Grafen 
und seiner Tochter den mühsam bewahrten Schein der Hoheit. Stellenweise unter- 
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brechen ihn die ärgerlichen und schadenfrohen Ausrufe der anderen. Mit dem Eintritt 
des */s-Taktes beginnt ein ähnliches Wechselspiel wie im Finale des ersten Aktes. Es 
stehen sich abermals die beiden Gruppen: Baccellone — Contessina und Lindoro — Pan- 
craz— der vermeintliche Bauer — Vespetta gegenüber. Der Aufbau der Stimmen ist 
diesmal noch interessanter dadurch, daß sie enger ineinandergeordnet werden und der 
Bauer eine gewisse Selbständigkeit bewahrt. Zum Schlusse dominiert endlich die zweite 
Gruppe mit einer über die beiden anderen Stimmen hervorstechenden Melodie. Die 
Zeichnung ist hier viel plastischer als im Finale des ersten Aktes, 


Le pescatrici (1771). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 

1. Introduzione: 14. Aria di Trisellino, 26. Ensemble. 
Trisellino, 15. Aria di Burlotto. 27. Duetto: 
Burlotto, 16. Aria di Mastricco. Lindoro, 
Lcesbina, 17. Aria di Lesbina, Eurilde, 
Nerina, 18. Aria di Lesbina, 28. Quartetto: 

2. Aria di Burlotto, 19. Aria di Ncrina. Lesbina, 

3. Aria di Nerina. 20. Aria di Nerina. Nerina, 

4. Aria di Trisellino, 21. Aria di Lindoro, Triscllino, 

6. Aria di Lesbina. 22. Recit. c, str. Eurilda, Burlotto, 

6. Aria di Eurilda. 23. Ensemble, 29. Aria di Mastricco. 

7. Marchia. 24. [Recit., ed] Aria di Eu- 30. Duetto: 

8. Aria di Mastricco. rilda. Nerina, 

9. Aria di Lindoro. 25. Finale, Burlotto. 

10. Aria di Nerina, 31. Ensemble. 

11. Ensemble, 32. Finale. 


12. Ensemble. 
13. Finale. 


In keiner von Gassmanns Opern kann man so deutlich sehen, worin er konventionell, 
und was würdige Äußerung seines Talentes ist, als in „le pescatrici“. Hier lernt man 
am besten den Unifang seines Könnens abschätzen. Das Textbuch von Goldoni stellt 
die verschiedensten Aufgaben; es enthält Charaktere in allen Abstufungen von aus- 
gesprochen seriösen, wie Lindoro und Eurilda, bis zu typisch buffonistischen, wie 
Masiricco, Burlotto, Trisellino. 

Lindoro, Prinz von Sorrento, begibt sich auf eine Seereise, um die Erbin ein«s Fürsten- 
thrones, die der Suge nach unter einem Fischervolk leben soll, aufzusuchen. Er landet an einer 
Küste, wo er Fischer antrifft, denen er sein Vorhaben mitteilt. Lesbina und Nerina fühlen bei 
dieser Nachricht unzweifelhaft fürstliches Blut in ihren Adern rollen und lassen es ihren bis- 
herigen Liebhabern, Burlotto und Trisellino entgelten. Mastricco gesteht dem Prinzen, daß seine 
vermeintliche Tochter, Eurilda, die ihm einst zum Schutze übergeben wurde, die Gesuchte sel 
und daß sie keine Ahnung von Ihrer Herkunft habe. Der Prinz will aber dennoch zuvor die zwel 
Erstgenannten ausforschen und diese benehmen sich mit so viel Geschick, daß er wankelmütig 
wird. Durch sein Gefolge läßt er nun vom Schiffe Schätze aller Art, Gold, Juwelen und auch einen 
kostbaren Dolch bringen und überläßt den Mädchen darüber freie Wahl. Das Geschmeide findet 
sogleich Absatz, nur Eurilda greift ohne weiteres Besinnen nach dem Dolche, den sie begeistert 
schwingt. Lindoro erkennt sofort In ihr das wahre Fürstenkind und verläßt mit Ihr die Küste 
unter dem Jubelruf des Fischervolkes !). 


Lindoro und Eurilda gehören zu den „parti serie“ und tragen alle ihre Merkmale 
an sich. Lindoros Partie ist für Sopran geschrieben, Eurilda hat sogar, was wir in der 
opera buffa schon gar nicht melhır gewohnt sind, eine Da capo-Arie. [Nr. 6, allerdings 
ist sie nur dreiteilig und der Anfang der Wiederholung ist variiert, dann Dal segno, die 
Thematik ist aber gerade da melır liedhaft.] Sie erscheinen von den übrigen abgesondert, 
in den Finales des ersten und zweiten Aktes wirken sie gar nicht mit, im letzten nur in 
einem kurzen Duett. In ilıren Arien ist Gassmann konventionell. Man hatte für solche 


t) [Inhaltsangabe auch bei Wendschuh: Über Haydns Opern, 1896, 8. 56.] 
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Partien überhaupt noch keinen rechten Ton gefunden. Leichte, frische Melodien er- 
scheinen hier nicht am Platze, vom ausgesprochenen Buffoartigen nicht zu reden, allzu 
pathetisch durfte man auch nicht werden, und so entstand ein farbloses Gemisch, das 
weder nach der einen, noch nach der anderen Seite hin befriedigt. Lindoro und Eurilda 
sind ganz in dieser Art. Auch Gassmann hat es nicht vermocht, einmal über den engen 
Rahmen, der durch die in der opera buffa allgemein üblichen Charaktere gezogen war, 
hinauszugehen. Wir wären ihm schon dankbar, wenn er auch hier aus dem frischen 
Quell seiner Melodien geschöpft hätte, statt seicht und konventionell zu werden. Was 
hätte Mozart aus Lindoro gemacht! [Immerhin fallen in Nr. 21 sordinierte Hörner 
auf, auch sind es in der Formgebung Feinheiten, wenn z. B. das Seitenthema in der 
Reprise in Moll erscheint.] Wertvoll ist Eurildas zweite Arie; hier ist aber auch der 
seriöse Charakter ausgesprochen festgehalten. Nachdem sie den Dolch gewählt, vermag 
sie ihre Erregung nicht mehr zu bezwingen und ihre Verzweiflung bricht ungehindert 
los. Die Arie beginnt dementsprechend ohne Ritornell gleich mit dem leidenschaftlichen 
Hauptthema: 


(Allegro.) 


Viel glücklicher ist Gassmann in den Partien der Nerina und Lesbina. Hier kommt 
nicht nur sein Melodienschatz zu seinem Rechte, auch die Charakteristik gelingt ihm. 
Die beiden Schwestern sind sehr fein voneinander unterschieden. Nerina, die ältere, 
ist klüger, berechnender, und wenn sie Lindoro begehrt, geschieht es mehr aus Herrsch- 
‘sucht als aus Liebe. Diese Seite ihres Charakters erscheint auch etwas karikiert in 
ihrer Arie im zweiten Akt [20]: 

Guardate mi nel viso 
Che brio, 

Guardate mi che majestöd, 
Questo gentil sorriso 

E questa gravitd. 


Aufl den Worten „majestd“ und „gravitä“ werden gewichtige halbe Noten [unisono 
und pianissimo] gebracht, die auf „gravitä“ bis zum k hinabsteigen [später setzt es 
paizige Hornsoli. Nr. 19, eine Renommierarie, ist formell interessant, indem auf einen 
im gewöhnlichen Modulationsschema, Tonika-Dominante, gebauten ersten Teil nach 
einem Ritornell ein neuer zweiter in der Tonika folgt, der eine frei variierende Wieder- 
holung erfährt, also A_7.-?.), 2’n, Zn, alle Teile sind knapp gehalten.] Von seiner 
liebenswürdigsten Seite zeigt sich Gassmann in Nerinas erster Arie. (Siehe Beispiel 
Nr. V.) Hier werden wir aufs angenehmste an Mozart gemahnt. 

Lesbina ist ein naives, verträumtes Mädchen, die gerne ihr Leben zu einem 
Märchen umgestalten möchte. Schon in ihrer ersten Arie zeigt sich Gassmanns Streben, 
alles Pathetische von dieser Partie fernzuhalten. Der Text, der die Liebe einmal mit 
einer honigsammelnden Biene, das anderemal mit dem stürmischen Meere vergleicht, 
wäre gewiß geeignet gewesen, eine größere Arie daraus zu machen. Gassmann hat ihn 
jedoch strophisch behandelt und eine leichte, mehr tändelnde Weise dazu geschrieben. 
[Zwei Strophen, die zweite variiert.] Noch deutlicher ist Lesbina in der ersten Arie des 
zweiten Aktes von Nerina unterschieden. Auch sie rühmt hier ihre Vorzüge und findet 
sich einer Königin würdig. Aber es geschieht in einer schlichten, kindlichen Weise, [Die 
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Form ist frei zweiteilig: Das Orchester bringt im Vorspiel ein sehr sangliches Thema, 
die Singsiimme nimmt es aber nur rezitativisch auf, dann folgt die Überleitungspartie 
in die Dominante, nach zwei Takten Zwischenspiel erscheint das erste Thema zuerst 
in zwei Takten deutlich wieder im Orchester, der zweite Teil hat aber dann in der 
Hauptsache ein neues Thema zum Gegenstand, das auch wiederholt wird.) In der fol- 
genden Arie Nr. 18 ist die Melodie der ersten Geigen sehr schön getragen von einer 
fließenden Begleitung der zweiten, die das Murmeln der Quelle versinnbildet. 

Zwei biedere, wetterharte Seeleute sind Burlotto und Trisellino. Sie sind nirgends 
karikiert, vielmehr wird das Hauptgewicht darauf gelegt, sie als kraftvolle, jeder Gefahr 
trotzende Männer erscheinen zu lassen. So Burlotto in seiner ersten Arie, die sich für 
die opera buffa ungewöhnlich kräftig anläßt: 


(Con moto.) R, 


Fra tuoni lampi e fulmini an - drö per te pescar 


Sie macht den Eindruck eines Seemannsliedes. In Form und Inhalt ganz ebenso 
ist Trisellinos erste Arie gehalten. Hingegen sind ihre beiden anderen Arien mehr im 
gewöhnlichen Buffoton. Bei Burlotto nähert sich die Gesangsstimme schon dem 
Parlante. Die Arie erhält ihr besonderes Gepräge durch die ununterbrochene Sech- 
zehntelbewegung in den beiden Violinen. 

Am meisten buffoartig ist Mastricco, ein schlauer Alter. Von seinen Arien ist 
die zweite entschieden die beste. Das „son vecchio, son furbo“ ist ungemein charak- 
teristisch für ihn: 

(Moderato.) 


Son vecchio, son furbo. So il come, eil perche. Sö il come, e il perche. 


Die beiden anderen Aricn sind mehr karikiert. 

Die Introduktion beginnt mit einem Duo zwischen Trisellino und Burlotto, 
die eben mit dem Fischfang beschäftigt sind. [Sie ziehen ihre Netze ein: „Tira, Tira, 
Viene, Viene“, nach jedem Ausruf ein Zwischenspiel (°/s), das Motiv malt sehr glücklich.) 
In ihre Freude über den glücklichen Fang stimmen die beiden Mädchen ein. Die Duo- 
stellen sowie der Chor sind einfach harmonisch gesetzt. 

Von den sonst vorhandenen Ensembles sind die im ersten und zweiten Akt 
sowie Nr. 26 nur kurze [sehr belebende] harmonische Chorsätze. Am bedeutendsten ist 
entschieden das Guartett im dritten Akt, namentlich in Bezug auf die Gruppierung der 
Stimmen. Nerina, Lesbina—Burlatto, Trisellino stehen einander gegenüber, mit Titeln 
und Würden prahlend. Die Einsätze der Chorstellen sind durchwegs imitierend. Das 
Duett Nerina—Burlotto Nr. 30 besteht aus mehreren kontrastierenden Teilen nach Art 
des Finales — eine bunte Reihe von Melodien, jedoch nicht immer von Gassmanns 
bester Art. | a: | | 

. Das Finale des ersten Aktes gliedert sich in vier .Abschnitte,. von denen der 
letzte. [in Wort und Musik absichtlich] wieder auf das Anfangsthema zurückgreift,. [Das 
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ist feine Situationskomik.] Lesbina und Nerina, die sich bereits als Fürstinnen fühlen, 
werden von Trisellino und Burlotto tüchtig verspottet. Die harmlose Neckerei ist in 
ein paar aneinandergereihten glücklichen Einfällen geschildert. [Nachdem sich die 
Mädchen schon tüchtig geärgert haben, fängt Trisellino wieder von vorn an.] In den 
Tutti sind die beiden Paare recht gut auseinandergehalten, indem die Stimmen paar- 
weise imitieren oder verschieden rhythmisiert sind. 

Ganz ähnlich ist das Finale zum zweiten Akt [vier verschiedene Taktarten], nur 
sind hier die Chorstellen bis auf eine Ausnahme mehr harmonisch gehalten. Auch hier stehen 
sich Nerina, Lesbina—Trisellino, Burlotto gegenüber. Das „Finale ultimo“ beginnt mit 
einem Tutti, einem rein harmonischen Chorsatz, der dann gekürzt abwechselnd im Duo 
von den einzelnen Paaren: Lindoro—Eurilda, Lesbina—Trisellino, Nerina—Burlotto, zum 
Schlusse von Mastricco allein und dem Chore [er hat immer den Refrain] wiederholt 
wird. Hierauf wird noch ein eigener Schlußchor, ebenfalls homophon gehalten, ange- 
fügt, der in C-dur anfängt und schließt, so daß die Tonalität hier nicht beibehalten 
erscheint, da das Finale in G-dur begonnen hat, ein Fall, der zu den Seltenheiten gehört. 


Il filosofo inamorato (1771). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 
1. Introduzione. 12. Quartetto: 25. Duetto: 
2. Aria di Corinna, Corinna, Corinna, 
3. Aria di Esopo. Merlina, Rappa, 
4. Aria di Zanto. Esopo, 26. Quartetto: 
.85, Aria di Merlina, Rappa. Merlina, 
6. Aria di Rappa. 13. Aria di Esopo. Corinna, 
7. Aria di Merlina. 14. Aria di Leonzio. Leonzio, 
8. Aria di Menalippe. 15. Quartetto: Rappa, 
9, Recit, ed Aria di Leonsio. Corinna, 27. Aria di Leonzio. 
10. Coro, Merlina, 28. Terzetto: 
11. Finale. Zanto, Merlina, 
Roppa, Corinna, 
16. Aria di Corinna. Rappa. 
17. Aria di Mecrlina. 29. Rccit. con. strom. 
18. Duetto: 80. Duetto: 
Corinna, Menalippe, 
Rappa. Zanto, 
19. Recit. con strom. [Leon- 31. Coro. 
zio]. 
20. [Duetto: 
Leonzio, 
Zanto.] 


21. [Recit. c. str. Esopo, 
Zanto, Menalippe.] 

22, Aria di Menalippe. 

23. Ensemble. 

24. Finale. 


Der Text von Goldoni ist gänzlich umgearbeitet und von seiner ursprüng- 
lichen Gestalt, in der ihn Gassmann im Jahre 1760 komponierte, nicht mehr viel 
übrig geblieben. Die frühere Fassung konnte ihm jetzt nicht mehr genügen, dem 
Mangel an Ensemblesätzen mußte abgeholfen werden, so daß jetzt das obige Ver- 
zeichnis sowohl im zweiten als auch im dritten Akt eine größere Anzahl von Duetten, 
Terzetten und Quartetten aufzeigt. Auch an Arien ist manches Neue hinzugekommen 
und Altes ausgewechselt worden. Wer der Autor des neuen Textes war, darüber ist 
nichts bekannt, doch liegt wohl die Vermutung nahe, daß der noch immer (bis 1772) 
als T heatraldichter engagierte M. Coltellini die Umasbeilung besorgt hat. 

- Leonzio gehört auch hier zu den „parti serie“. Seine Partie ist für Sopfan 
geschrieben. Die Arien sind durchwegs ernst, pathetisch gehalten. Die. erste beginnt 
mit einem übermäßig langen’ Vorspiel. Schr hübsch ist dann der Einsatz der Ge- 
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sangsstimme, die diesmal nicht das Anfangsthema des Ritornells aufnimmt, sondern 
mit einem lang gehaltenen f beginnend zwei Takte solo gleichsam als Auftakt bringt. 
[Die leichten Koloraturen vor der Reprise auf belt& und insbesondere auf vaghke Donne 
sind malend, erst in der Reprise erscheinen ein paar störende Läufertakte. Die Arie 
bringt u. a. folgendes Thema: 


Gleichmäßiger im Ausdruck ist die zweite, obwohl das Hauptthema im vorgeschriebenen 
Allegro assat etwas banal klingt. Koloraturen sind hier vermieden. Am ausgesprochend- 
sten seriös ist Nr. 27. Wir glauben uns mitten in die opera seria versetzt. „/dolo del mie 
cor, caro bene, un dolce affetto“ usw. Es fehlt nichts von den dort üblichen Redensarten. 
Demgemäß ist auch die Melodik ganz in der sentimentalen Art der italienischen Liebes- 
arien [und Koloraturen sind nicht gespart!. Eine Solooboe und zwei Corni inglesi unter- 
stützen abwechselnd Leonzios Liebesseufzer. 

In den’ beiden Arien Menalippes finden wir Gassmann wieder in seinem eigenen 
Element. Die Art, wie in der ersten am Ende des zweiten Teiles [einer zweiteiligen 
Reprisenform] ein ganz neuer Satz [Allegro molto, ohne Taktwechsel, wieder zweiteilizg, 
aber nur mit einem Thema] angeschlossen wird, zeigt deutlich die freiere Behandlung, 
welche die Arie nun schon erfährt und die dahin zielt, einen bunten Wechsel von Melo- 
dien zu ermöglichen. [Nr. 22 steht in f-moll und wird von 2 Corni inglesi, sowie 2 Sol»- 
fagotten begleitet, Menalippe klagt am Krankenbette ihres Mannes, was aus ihr werden 
soll, wenn er stirbt.] | 

Corinnas erste Arie ist aus der früheren Komposition herübergenommen [nur 
einen Ton tiefer transponiert, auch in der Reprise etwas geändert]. In der zweiten 
sprudelt sie eine Flut von Schimpfworten über Menalippe hervor. Presto und Parlante 
ergänzen sich, um dies recht anschaulich zu machen, [Am Ende ihrer zweiteiligen Arie 
frägt Zanto, ob er ihr glauben könne (zwei Takte Sekko), Corinna beteuert, von Rappa 
unterstützt, die Wahrheit, dann sinken plötzlich die Streicher ins pianissimo, auf lang- 
gehaltene Noten, der Baß klopft in Vierteln, besetzt aber bald einen Orgelpunkt: Mena- 
lippe wird bange „Ali pare il tempo nero“.| Melinas Arie im ersten Akt kennen wir von 
früher her [sie ist wieder transponiert und in Einzelheiten überarbeitet!. Auch die 
beiden anderen sind einfach, liedermäßiger gehalten und bringen Naivität gut zum 
Ausdruck. 

Die Arien Zantos und Esopos bieten nichts besonders Erwähnenswertes, ebenso 
die Arie Rappas. Sie sind alle reich an guten Einfällen und leichten, ansprechenden 
Melodien. [Nr. 13 hat folgende Form: A (T-D), A (D-T), A (T-modulierend-?), 4’ 
(T-Dp), A (T-D), A (D-T), also lauter kleine, gleiche beziehungsweise variierte 
Couplets. Der Text läuft durch, Esopo erzählt eine „favoletta“.)] 

Die Introduktion schließt sich direkt an den letzten Satz der Sinfonia an: 
ein Vergleich mit der Einleitung der ersten Komposition des Textes zeigt, wie sehr 
sich Gasemanns dramatische Technik seither vervollkommnet hat. Dort geht die 
‘Musik nirgends über das Arienhafte hinaus; auch die Introduktion beginnt umständlich. 
arios, mit langem Ritornell und der üblichen Wiederholung des Anfangsthemas in 
der Gesangsstimme. Dies widerstrebt ganz ihrem Charakter; sie soll womöglich gleich 
etwas Bedeutendes bringen, uns mitten in die Handlung versetzen, vor allem: aber 
alle verzögernden Elemente von sich fernhalten. So zeigt sie sich hier. Ein kräftiger 
Unisonogang der Streicher schreckt Leonzio aus seiner Verliebtheit. Menalippe hat 
ihn mit der Sklavin ertappt. Sie ist sehr erzürnt und will alles dem Meister sagen. 
Ihre mehr rezitativisch gehaltenen Worte stehen in starkem Gegensatze zu den 
Kantilenen Leonzios, der um Vergebung bittet. Das folgende Duett ist ganz frei be- 
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handelt, Tempo, Takt und Themen wechseln sehr oft, am ausdruckvollsten ist 
Menalippes Geständnis ihrer Liebe. In den Duostellen gehen die Stimmen nicht aus- 
schließlich parallel, sondern sehr oft imitierend und in dem Allegretto pulsiert echtes 
dramaltisches Leben: 


Allegretto. 


Corinna macht ihrem Gespräch ein Ende mit der Nachricht, daß Zanto ange- 
kommen sei. Dieser erscheint; ein fröhlicher Chor seiner Schüler begrüßt ihn; doch 
das Wiedersehen der beiden Gatten ist kein sehr freudiges und die zärtlichen Redens- 
arten, die sie tauschen, sind absichtlich leer und gezwungen im Ausdruck. Corinna 
und Leonzio, in ihrem Abscheu vor Menalippe vereint, treten bald als Gegengruppe 
hinzu. Mit einer Wiederholung des Chores schließt dieses Ensemble. [Nun folgt eine 
Ansprache an die Schüler im Sekko, worauf der Schülerchor nochmals wieder- 
gesungen wird.] 

Quartett Nr. 12: Corinna, Merlina, Esopo und Rappa sind in fröhlichster 
Laune im Garten beisammen, eine anmutige, ländliche Weise erklingt im Orchester. 
Corinna und Rappa stimmen ein und den zweiten Teil des Liedes singen alle mit. 
Die zweite Strophe beginnt Merlina und Esopo, worauf abermals der Chor schließt. Mit 
einem Schlage ist die idyllische Weise verstummt, als Leonzio erschrocken herbeieilt. 
Er kann Cloridea nirgends finden. Seine Verzweiflung ist treffend geschildert: 


(Allegro.) Son dispe-rato, Son dispe-rato, 


Auch in den folgenden Unisonogängen der Streicher [tremolo] findet sich reiche 
Chromatik. Alle bestürmen ihn mit Fragen, was geschehen sei, worauf ohne eigent- 
lichen Abschluß ins Sekkorezitativ übergegangen wird. 

Quartett Nr. 15: Corinna, Merlina und Rappa haben beschlossen, sich wegen 
des ungerechten Vorgehens Menalippes gegen Leonzio an Zanto selbst zu wenden; 
während sie noch überlegen, wer zuerst das Wort ergreilen soll, erscheint Zanto, in 
philosophische Selbstgespräche vertieft. [Beginn der Nummer.) Das Anfangsthema in 
den Violinen (Andante) [Es-dur] geht bald in ruhelos auf- und absteigende Sechzehntel- 
gänge über, die unaufhörlich Zantos Grübeleien und Reflexionen begleiten [Nachahmun- 
gen zwischen beiden Violinen]; er gelangt schließlich zur Überzeugung, daß alles eitel 
sei. Sein Schweigen benützen nun die drei, die sich inzwischen verborgen gehalten 
hatten, um alle auf einmal mit ihrer Anklage loszubrechen |Pi%“ Allegro, molto forte], 
wobei das Parlante ım Ensemble recht komisch wirkt. Zanto versteht natürlich von 
ihrem Anliegen nichts, da keiner den andern reden läßt und sie sich gegenseitig das 
Wort aus dem Munde nehmen [pseudo-imitatorische Einsätze], was Gelegenheit zu 
mannigfaltigen Gruppierungen der Stimmen gibt. 

Das Duett zwischen Rappa und Corinna hält sich mehr an das Konventionelle. 
Corinna erinnert Rappa zuerst an sein Versprechen, dann neckt sie Rappa eine Weile 
mit Merlina und endlich finden sie sich in Eintracht zusammen. Dies wird in den 
drei Teilen des Duetts behandelt, stellenweise mit geschickter Führung des Dialoges 
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[und unter öfterer Heranziehung von Mollpartien]; der letzte Teil enthält fast nur 
Terzen- und Sextenparallelen. 


Ensemble Nr. 23: Zanto diktiert in Gegenwart aller Esopo sein Testament. 
Ein kurzes Orchestervorspiel drückt das Schmerzliche der Situation aus, dann beginnt 
Zanto; nur in abgerissenen Sätzen vermag er zu diktieren. Passagen in den Violinen 
und Violen begleiten Esopos Schreiben, der immer die letzten Silben der Worte 
wiederholt. Endlich ist das Testament fertig und Zanto nimmt Abschied von seinen 
Lieben. Mit einzelnen kurzen Schlägen und einer Begleitungsfigur in den Violinen 
folgt das Orchester seinen Worten, die mehr rezitierend gehalten sind. [Er fühlt schon 
die Kräfte schwinden.] Im Schlußchor ist alles zu Tränen gerührt, wie der schluchzende 
Rhythmus zeigt. 

Ein kleiner, lustiger Zank zwischen Rappa und Corinna ist in dem kurzen Duett 
Nr. 25 mit Laune geschildert. Sie werden bald durch Zanto unterbrochen. 


Quartett Nr. 26: Rappa, Corinna, Merlina und Leonzio bringen Zanto ihre 
Bitten vor. Die einzelnen Soli setzen mit demselben Thema ein, worauf alle im Chor 
ihr Anliegen wiederholen. [1. (g-B), 2. ganz gleich (g-B), 3. (c-Es), 4. gleich wie 3. 
(e-Es): Chor (Es).] 

Dem Duett Nr. 30 geht ein längeres, begleitetes Rezitativ voraus. 
Menalippe, ganz gebrochen, da sie Zanto verstoßen will, und Leonzio bereits mit 
Cloridea vereint ist, beschließt, noch einmal Zanto durch Bitien zu rühren. Im 
Orchester hören wir ein weinerliches Motiv in den Streichern. Zanto ist anfangs durch 
ihren Anblick gerührt. Aber mit dem Streicherunisono der Einleitung hat er seine 
Strenge wiedergewonnen. Seine Vorwürfe wechseln nun ab mit den fiehenden und 
schmeichelnden Kantilenen Menalippes. In mehreren tonartlich und im Takt verschie- 
denen Teilen wird geschildert, wie Zanto endlich nachgibt. Nicht die Philosophie, die 
Liebe soll hier das letzte Wort sprechen. ’Hiebei finden wir eine Reminiszenz an das 
Finale des ersten Aktes, indem das Motiv, mit welchem Zanto seine Vorlesung begann, 
wiederkehrt. Der folgende Schlußteil a due besiegelt ihre Versöhnung endsültig. 
[*/e Takt.] In den Gesangsstimmen wechselt Parallel- mit Gegenbewegung ab. 

Merlinas anmutige Naivität macht das Terzett Nr. 28 zu einem der ge- 
lungensten Stücke. Obgleich sie früher Rappas Antrag ausgeschlagen, verlangt sie 
ihn jetzt plötzlich für sich. Um den Streit zu schlichten, macht Corinna den Vorschlag, 
ein Spiel entscheiden zu lassen. Merlina werden die Augen verbunden: gelingt es ihr, 
Rappa zu erhaschen, so soll er ihr gehören. Natürlich geht Merlina in diese Falle. Das 
Terzett beginnt arios mit einem kurzen Duo Merlinas und Corinnas. Hierauf nimmt 
Rappa dasselbe Thema auf und alle drei wiederholen den Refrain. Dann geht das 
Spiel an. Die zweiten Violinen beteiligen sich mit Sechzehntelläufen im Stakkato. 
während die Bässe und die ersten Violinen in kurzen Achteln den Rhythmus mar- 
kieren; später gehen die ersten Violinen in der Terz mit den zweiten. Corinna und 
Rappa machen sich natürlich bald aus dem Staube; nur von Ferne hört man noch ihre 
beiden Stimmen Merlinas ängstlichen Rufen antworten. Endlich gibt Merlina das 
Suchen auf, die Bewegung in den Streichern bricht ab. Esopo kommt hinzu. Ein 
kurzer Dialog zwischen ihm und Merlina bildet den Schluß. 

Besondere Sorgfalt ist auf die begleiteten Rezitative verwendet, die 
stellenweise ins Arioso übergehen, stellenweise aber dem Orchester den ersten Platz 
einräumen. Menalippens Arie Nr. 22 geht ein längeres, teils begleitetes, teils arioses 
Rezitativ voraus. Um Menalippe zu prüfen, stellt sich Zanto auf Esopos Rat tot. Der 
anfänglichen Verwirrung folgt bald düsteres Schweigen. Das Orchester verstummt 
immer mehr und mehr, und am Schlusse ertönen zu den Worten Menalippes nur 
mehr einzelne, schwache Akkorde. Das Rezitativ Leonzios Nr. 19 geht ebenfalls von 
dem begleiteten zum ariosen über, als sein Flehen um die Freilassung Clorideas 
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immer eindringlicher wird. [Er singt Zanto eine dreiteilige Arie vor, Nr. 20, wie er ge- 
endet hat, ermahnt ihn der Philosoph zu Geduld (einige Takte arioses Rezitativ).] 

Dem eigentlichen Finale des ersten Aktes geht noch ein bewegteres En- 
semble mit Chor voraus. Rappa fühlt sich unter Zantos Schülern recht wohl; es wird 
fröhlich gezecht und er unterhält alle durch seine lustige Weisheit. Der Chor nimmt 
das frische, lebhafte Thema des Vorspiels auf, man läßt den Wein leben. Rappa 
bringt zweimal ein kurzes Couplet, worauf der Chor immer mit dem Hauptthema ant- 
wortet. Da kommt Esopo mit der Nachricht, daß der Meister nahe; alles gerät in 
Verwirrung und erst wie Zanto erscheint, tritt Ruhe ein. Er ernennt Esopo zum 
Aufseher, worüber der Chor in ein lautes „Bravo“ ausbricht, dann beginnt er seine 
Vorlesung. Das Finale ist in ähnlicher Weise behandelt wie in der ersten Komposition, 
nur breiter und mit feineren Details ausgestattet. Man sicht deutlich die gewandtere 
Handhabung des Chores und des orchestralen Apparates, auch die Steigerung ist viel 
wirkungsvoller herausgearbeitet. Das Thema, mit dem Zanto seine Vorlesung immer 
von neuem beginnt, hat jetzt diese Gestalt: 


e l’amore un certo fuoco 

Die Situation gewinnt dadurch an Reiz, daß die Oboen und Fagotte das Thema mit 
Nachdruck wiederholen und der Chor die letzten Silben nachsagt. Zanto wird nun in 
einemfort bald von Esopo, bald von Corinna und Menalippe unterbrochen. Alles dies 
ist hier viel lebendiger geschildert, wie in „filosofia, ed amore“. Zantos Thema 
erscheint bald verkürzt, bald tauchen nur Bruchstücke davon auf, der Chor führt 
einen dreimaligen Fırgatoansatz aus, das Orchester ist beweglicher und die Stimmen 
sind geschickter gruppiert, indem Zanto von den übrigen abgesondert bleibt. 

[Das Finale zum zweiten Akt beginnt mit einem Liebesduett (%, Andante, G) zwi- 
schen Menalippe und Leonzio, die Beteuerungen werden gleich in einer Reprise wicder- 
holt, da erscheinen Esopo und Rappa schluchzend, Zanto sei tot, uh uh (Andantino 
EC c-moll\, -Menalippe freut sich (Es), mit dem ersten Thema nahen Merlina und 
Corina über Zantos Tod jammernd, ah, ah (g), und aus Höflichkeit wollen nın Mena- 
lippe und Leonzio auch weinen (wieder erstes Thema, g). Alle halten sich heimlich 
entrüstet über Menalippe auf (C, Allegro moderato, Es), und betrauern laut den Un- 
glücklichen, auch die Schüler stellen sich mit einem Trauerchor ein. Endlich kann 
Menalippe ihre Freude nicht bezähmen (?/s-G), sie reicht Leonzio ihre Hand, da erhebt 
sich der Totgeglaubte (Allegro assai, g), Menalippe erschrickt gewaltig und wird mit 
Vorwürfen überhäuft. Alle nehmen gegen sie und Leonzio Stellung (*/s).] 

Die Oper wurde nur noch im Jahre 1772 mit einer Sinfonia von Monsigny 


wiederholt. 
I Rovinati (1772). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 

1. Introduzione, 11. Aria di Riscano. 19. Aria di Liberto. 
2. Aria di Traccannone. 12. Aria di Virginia. 20. Aria di Ciaccolina, 
3. Aria di Liberto, 13. Aria di Liberto. 21. Aria di Traccannone., 
4. Aria di Ciaccolina. 14. Aria di Riscano, 22. Aria di Virginia. 
5. Aria di Riscano. 15. Aria di Ciaccolina, 23, Duetto: 
6. Aria di Liberto. 16. Recit. con. strom. Ciaccolina, 
1. Aria di Virginia. 17. Aria di Traccannonc. Virginia, 
8. Aria di Virginia. 18. Finale, 24. Finale, 
9. Aria di Ciaccolina. dtti. dtti. 
10. Finale: 

Ciaccolina, 

Virginia, 

Liberto, 

Traccannonc, 


Riscano. 
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Bereits im Jahre 1769 hatte der bei den Theatern als Tänzer engagierte J o- 
hannGastonBoccherini, der unter Calzabigis Anleitung komische Opern- 
texte verfertigte, für Gassmann einen Text „le donne letterate“ bestimmt, als dieser 
jedoch im Spätherbst nach Rom abreisen mußte, riet Calzabigi dem Dichter, seinen 
Text licber Salieri abzutreten, mit dem er sich, da sie beide Anfänger seien, 
besser verstehen würde. Boccherini wurde später, im Jahre 1772 als Theatraldichter 
angestellt. Als solcher schrieb er zuerst „/ Rovinati“ für Gassmann. Der Text ist 
der denkbar schlechteste. Es ist sehr bedauerlich, daß Gassmann sein bestes Können 
an dieses Sujet verschwendete, das ein Schulbeispiel für die Entartung der komischen 
Operntexte abgeben könnte und es begreiflich macht, wieso sich Männer wie Sonnen- 
fels immer melır gegen die opera buffa auflehnten. Die bedauerlichsten Wirkungen der 
niedrigsten Leidenschaften, wie Trinken und Spielen, werden hier aufgeboten, um 
eine viclfach ganz unwahrscheinliche Handlung zusammen zu leimen. Unter den Per- 
sonen ist nicht eine, die uns durch feinere, menschlichere Züge sympathisch wäre, 
selbst in den beiden Frauenrollen überwiegt das Possenhafte. Dabei ist die äußere 
Anlage so dürftig als möglich: mit Ausnahme der Finales und eines Duetts nichts 
als Arien. | 


Traccannone, der Gouverneur von Borgoforte, ein unverbesserlicher Trinker, hat einen 
sehr leichtsinnigen Sohn, Liberto, der außer dreißig andern Mädchen auch Ciaccolina und Vir- 
ginia die Ehe versprochen hat. Die letztere wird von ihrem Bruder Riscano, einem Freunde 
Libertos und leidenschaftlichen Spieler, unterstützt. Riscano weiß Traccannone im Rausche 
die Erlaubnis abzudrängen, daß Liberto Virginia heiraten dürfe, obwohl der Gouverneur anfanzs 
Donna Girella, eine sehr reiche, aber alte Dame für Liberto bestimmt hatte. Ciaccolina macht 
jedoch ebenfalls ihre Ansprüche geltend und es kommt zur Gerichtsverhandlung, bei welcher 
Traccannone selbst, noch im berauschten Zustand, als Richter fungiert. Da beide Ansprüche 
als gleichwertig erkannt werden, macht Riscano den Vorschlag, Liberto solle frei zwischen Vir- 
ginia und Ciaccolina wählen. Liberto kann sich aber nicht entschließen, bis endlich Traccannones 
Geduld reißt und er verfügt, daß Liberto Donna Girella heiraten müsse, während Virginia und 
Ciaccolina zum Gefängnis verurteilt werden. Die beiden Betrogenen beschließen, sich an den 
Fürsten zu wenden. Mittlerweile ist es durch Riscano aufgekommen, daß Traccannone sich “an 
Staatsgeldern vergriffen; er wird verhaftet und verliert Rang und Vermögen. Als Bettler mıBß 
er auf der Straße umbherziehen. Um wieder zu Geld zu kommen beschließt er, Polidoro aufzu- 
suchen, bei dem er einen kostbaren Ring und eine Tabakdose versetzt. Riscano und Liberto, 
ebenfalls ohne Geld, beschließen nun, sich zu verkleiden und den Gouverneur zu überfallen und 
zu berauben. Diesen Plan führen sie auch aus. Aber der Fürst gestattet Traccannone noch einmal, 
selbst über die Schuldigen zu Gericht zu sitzen. Er Ist anfangs empört, als er in dem An- 
geklagten seinen eigenen Sohn erkennt und will ihn aus dem Lande verstoßen. Liberto aber 
rührt ihn durch Bitten und durch das Versprechen, ein anderes Leben zu beginnen, da sich außer- 
dem Donna Girella mittlerweile verheiratet hat, erhält er auch noch die Hand Virginlas. 


Für den Mangel an Ensemblesätzen entschädigt uns Gassmann dadurch, daß er 


auf die Arien eine ganz besondere Sorgfalt verwendet. Wir finden nirgends eine solche 


Fülle reizender Melodien und glücklicher Einfälle als hier. Dabei zeigt er sich in der 
Behandlung des Orchesters von einer ganz neuen Seite, indem es oft in selbständiser 
Weise zur Charakterisierung herangezogen wird durch Verwertung einzelner, besonders 
charakteristischer Begleitungsmotive, die durchführungsartig zu größeren Tonphrasen 
ausgesponnen werden. Ciaccolina hat ausgesprochenen Buffocharakter. Namentlich in 
ihrer ersten Arie (4) kommt dies deutlich zum Ausdruck m der Behandlung der Ge- 
sangsstimme, die sich hier der Art nähert, welche sonst nur für Baß- oder Tenor- 
buffos üblich war: kurze Phrasen in einfachen Notenwerten, häufiges Parlante, wozu 
dann stellenweise eine Kantilene wirkungsvoll kontrastiert. Dem Orchester ist eine 
wichtige Rolle zugeteilt. Das anfangs nur untergeordnet auftretende Motir 


wird später zu größeren Gebilden umgeformt, mit denen das Orchester an der Cha- 
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rakterisierung teilnimmt. Auch die Arie im dritten Akt kehrt das Buffonistische 
stärker hervor, wofür die Art der Gesangsstimme sowie die lebhafte Begleitung der 
Bässe, von den Fagotten charakteristisch verstärkt, bezeichnend sind. [Sie ist in drei- 
teiliger Reprisenform gebaut, wobei der Mittelteil das Hauptthema nach Moll wendet.) 
Die Arie im zweiten Akt erfreut durch ein ausdrucksvolles Andantino. Ciaccolina zeigt 
hier auch weichere, empfindsamere Saiten ihres Gemütes. [Dann folgt noch ein rascher 
Satz. Ebenso ist Nr. 9 zweisätzig, dabei hat der erste Satz dreiteilige Reprisenform.) 

Virginia [Altpartie] ist vornehmer, gemütvoller, aber nicht minder zanksüchtig 
als Ciaccolina. Ihre Liebesqualen spricht sie in der Ariette (7) mit anmutiger und inniger 


Empfindung aus. [Z. B. 


Die Reprise beschränkt sich auf die Seitengruppe. Hübsche Tonmalerei sind plötzliche 
Sechzehntelläufe, besonders in der zweiten Violine auf: „cerco“.] Aber gleich darauf (8) 
lernen wir sie von der anderen Seite kennen. In einen Streit mit Ciaccolina wegen 
Libertos verwickelt, übertrifft sie diese an Spott und Ironie. In der Arie Nr. 22 ent- 
wickelt Gassmann wieder besondere Feinheit der Detailschilderung. Auch hier um- 
kleidet das Orchester [sordinierte Geigen und Flöten] die Gesangsstimme in geschickter 
Weise, so daß es mit der Begleitung zugleich den Hauptanteil an der Charakterisierung 
übernimmt. [Die Reprise dieser wieder dreiteiligen Arie aus Es-dur beginnt in f-moll!) 
Koloraturen finden sich weder in Ciaccolinas noch in Virginias Arien. 

Liberto, dem leichtsinnigen Don Juan eine besondere Charakteristik zu ver- 
leihen, die ihn uns sympathischer machte, dazu reichte wohl Gassmanns Kunst noch 
nicht aus. Wir begnügen uns aber hier mit den paar hübschen Melodien, die wir in 
seinen Arien zu hören bekommen. Namentlich Nr. 6 ist damit reich bedacht. [Die Form 
ist, ähnlich wie wir bei Nr. 20 sahen, eine Annäherung an das Rondo. Dreiteiliger Re- 
prisentyp, der Mittelteil gibt das Hauptthema mit gewissen Veränderungen, hier ohne 
durchführungsartige Modulation in der Dominantetonart.] Das Thema des Seitensatzes 


Allegretto. 


findet sich bei Gassmann häufig. In seiner ersten Arie überwiegt das Karikierte. Die 
Liebesbeteuerungen [,Addio“] sind absichtlich ins Überschwängliche gezogen und mehr 
im sentimentalen Ton der opera seria.. Auch die Koloraturen dienen parodistischen 
Zwecken. Die bedeutendste Arie ist die im zweiten Akt. Hier enthüllt er uns seine 
leidenschaftliche Schwärmerei für alles Weibliche, sei es blond oder braun usw.; am 
meisten rühren ihn schwarze Augen und rote Lippen. Dem Wechsel zwischen red- 
seliger Begeisterung und stillem Entzücken geht die Arie gut nach durch eine freie 
Aneinanderreihung verschiedener Melodien. Die Arie im dritten Akt ist interessant 
durch die Nachahmungen, an denen die ganze Streichergruppe beteiligt ist. 

Traccannone gehört ganz der Posse an. Wir sehen ihn nie nüchtern. Als Tenor- 
buffo erfährt er hier ganz dieselbe Behandlung wie sonst der Baßbuflo. Seine erste Arie 
zeigt keine besonderen Züge. Wir bemerken nur die Routine, die der Komponist in der 


122 G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 


Behandlung derartiger Figuren erlangt hat. [Wie in Nr. 22, beginnt auch in dieser Es-dur- 
Arie die Reprise in f-moll.) Das begleitete Rezitativ, welches seiner Arie im 
zweiten Akt vorausgeht, bietet reiche instrumentale Mittel auf zur Schilderung des 
unheimlichen Kerkers, in dem sich Traccannone befindet. Sordinierte Hörner, [Solo-] 
Fagotte, Scalmaux, Flöten und sordinierte Streicher werden herangezogen. Die Begleitung 
besteht nicht nur aus einzelnen Phrasen, sondern aus einem fortlaufenden, mehr ge- 
schlossenen Satze; die Arie selbst [zweisätzig: ein dreiteiliger Typ, kurze Überleitung 
und einPresto] wirkt durch Detailschilderungen. Die Umwandlung, die mit Traccannone 
im letzten Akt vor sich gegangen ist, da er als armer Pilger umherziehen muß, kommt 
auch in seiner letzten Arie [in f-moll] zum Ausdruck. [Sie ist zweiteilig.] Allzu ernst aber 
ist das rührselige Larghetto nicht zu nehmen, das zeigt schon die Fagottstimme, welche 
die Melcdie mit Terzen begleitet. 


IN 
PL 
a 


I 


Mit Riscano [Baß] ist die Liste der Unmäßigen vollzählig; er ist ein unverbesser- 
licher Spieler. Doch ist er uns von allen der sympathischste, denn er hat Witz und 
Lebendigkeit. Demgemäß sind auch seine Arien am frischesten und zeigen die reichste 
Abwechslung an ansprechenden Melodien. [Nr. 5 beginnt mit einem Soloeinsatz der 
Singstimme und preist das Spielerleben. Die Form isi frei zweiteilig, nach der Reprise 
wird Riscano durch einen unwilligen Einwurf Libertos gestört, der unwillig wird, er 
läßt aber noch eine längere Koda folgen. Nr. 14 ist eine Renommierarie, wobei der Sän- 
ger die Trompete nachahmt (Tonphrasen in den Naturtönen, im Orchester sind aber 
nur Hörner vorgezeichnet).] 

Das Finale des ersten Aktes bringt wieder eine der beliebten Gerichts- 
szenen. Ciaccolina und Virginia wenden sich wegen ihrer Ansprüche auf Liberto an 
den Gouverneur; Liberto gesteht, daß er beide Kontrakte geschrieben, da sie aber 
ohne Datum sind, wird die Entscheidung schwierig. Liberto soll wählen, kann sich 
aber nicht entschieden. Ärgerlich darüber, bestimmt Traccannone, daß er die reiche 
Donna Girella heiraten solle. Die Szenen sind in einem fortlaufenden Satze [*/«, endlich 

]. durchgeführt, der sich zweimal zu imitatorisch geführten Chorsätzen steigert; 
in der Mitte, als das Fehlen des Datums auf den Kontrakten alle in Verwirrung bringt, 
und am Schluße, als Traccannones Richterspruch überall auf Widerstand stößt. Nament- 
lich in diesem letzten Satze sind die Stimmen recht geschickt gruppiert. 

. Im Finale des zweiten Aktes hat die Rache alle erreicht. Ciaccolina hat Liberto 
verloren, Virginia ihre Mitgift, Riscano selbst nur das Notwendigste aus seinen Spiel- 
verlusten gerettet; Liberto ist von den Frauen arg mitgespielt worden, während 
Traccannone durch seine Trunksucht und seine Betrügereien um Stellung und Ver- 
mögen gekommen ist. Nun klagt ein jeder sein Leid. Die mwsikalische Anlage des 
Stückes ist damit schon vorgezeichnet. Ciaccolina, Riscano, Virginia, Liberto und 
Traccannone bringen nach der Reihe dasselbe Thema auf verschiedenen Stufen. [1. (A), 
2. (E), Zwischendialog, 3. (D), 4. (fis), Zwischendialog, 5. (a).]) Daß auf die individuelle 
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Charakterisierung nicht geachtet wird, ist hier ein Vorteil und macht die Situation 
drastisch klar, daß nämlich alle auf demselben Punkt des Elends angelangt sind. Die 
Steigerung im folgenden ist gut durchgeführt. Zunächst vereinigen sich alle in ihrem 
Jammer zu einem Chorsatz [cis], dessen Einsatz [auf dem übermäßigen 


Sextakkord ] sehr wirkungsvoll ist und nach 


Ah! per bacco 


einem dialogischen Zwischensatz auf einer anderen Stufe [%] wiederholt wird. [Immer 
nur 4 bis 5 Takte.] Hierauf wiederholen alle ihre Klagen in gedrängterer Folge [1. (4), 
2. (fis), 3. (D), 4. (G), 5. (a)]; in weiterer Steigerung treten die Stimmen mit der Ver- 
kleinerung der ersten Takte des Themas ein, um sich abermals zu einem diesmal poly- 
phoner ausgearbeiteten Chorsatze zu verdichten. 

Den dritten Akt beschließt ein großes Rondo mit Chor und Soli. [Das Thema 
erscheint sechsmal.) 

Das Duett im letzten Akt enthält einen Streit zwischen Ciaccolina und Vir- 
ginia, bringt es hierin aber leider nur zu einer Flut der kräftigsten Schimpfworte. Die 
Mıisik ist anfangs melodiös, versandet aber endlich im Parlante. 


La casa di campagna (1773). 


I. Atto. II. Atto. III. Atto. 
1. Enscemblc: 14. Ensemble. 27. Ensemble: 
Laura, 15. Aria di Alberto. Dtti. 

' Rosalba, 16. Arioso: 28. Aria di Brandone. 
Lelio, Cosimo, 29. Aria di Rosalba, 
Brandone, Fiorilla, 30. Aria di Alberto. 
Alberto. 17. Ductto: 31. Quartetto: 

2. Terzetto: Laura, Fiorilla, 
Fiorilla, Lelio. Laura, 
Laura, 18. Aria di Rosalba. Lelio, 
Cosimo. 19. Aria di Brandone, Cosimo. 

3. Aria di Alberto. 20. Ensemble: 32. Finale. 

4. [Recit., ed] Aria di Rosalba, 
Laura. Laura, 

5. Aria di Fiorilla, Cosimo, 

6. Terzetto: Lelio, 
Fiorilla, Brandone, 
Cosimo, Alberto, 
Lelio, 21. Ensemble: 

7. [Recitativo accomp. Fiorilla, e detti. 
Laura, Lelio.] 22. Aria di Laura. 

8. Aria di Lelio. 23. Aria di Cosimo, 

9. Aria di Rosalba. 24. Ensemble: 

10. Aria di Cosimo. Diti. 

11. Arioso di Alberto. 25. [Lied,] Ernesta. 

12. Aria di Brandone, 26. Finale, 

13. Finale, 


“Über den Autor des Textes findet sich nirgends eine Andeutung. Doch vermute 
ich, daß es Boccherini war, der, seit 1772 als Theatraldichter engagiert, bereits 
den Text zu „/ Rovinats‘“ für Gassmann verfaßt hatte. 


Auf dem Landgute Albertos befindet sich eine Schar fröhlicher Gäste und die drei Akte 
schildern die Lustbarkeiten, die der liebenswürdige Gastgeber ihnen zu Ehren veranstaltet. Man 
befindet sich beim Frühstück, als Cosimo und Fiorilla verspätet erscheinen, den Reigen der Ver- 
anstaltungen eröffnet sodann eine Jagd. Unvermeidlich sind Eifersüchteleien und Streitigkeiten 
zwischen den Gästen, wie zwischen Fiorilla und Laura, Cosimo und Lelio. Während der Jugd 
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wird die Gesellschaft von einem furchtbaren Unwetter überrascht, doch läuft das Malheur glimpf- 
lich ab, Indem nur Brandone einen tüchtigen Schnupfen davonträgt. Zu Hause angekommen, wird 
ein fröhliches Mahl eingenommen. Ein kleiner Zwischenfall scheint abermals die Freude trüben 
zu wollen. Fiorilla verbrüht sich mit heißer Suppe den Mund. Ein fröhliches Trinklied stellt die 
gute Laune bald wieder her und Laura gibt zu allseitiger Zufriedenheit eine Arie zum besten. 
Inzwischen hat Alberto eine freudige Überraschung vorbereitet. Den Gästen wird das Vergnügen 
zuteil, einer ländlichen Hochzeit beizuwohnen. Alle bringen der vielbewunderten Braut ihre 
Glückwünsche dar und diese dankt gerührt ihren Gönnern. Auf das Schloß zurückgekehrt, wird 
nun dem Kartenspiel gehuldigt. Brandone unterhält die Gesellschaft durch lustige Geschichten, 
bis endlich Alberto alle zu einem Maskenballe ladet. Auf diesem aber kommen die mühsam 
zurückgedrängten Gehässigkeiten zwischen den einzelnen Gästen zum offenen Ausbruch. Kine 
Verletzung Lauras durch Lelio gibt den Anstoß zu einer Reihe von Beleidigungen, so daß man 
endlich in allgemeinem Unfrieden scheidet. 


Alberto ist entschieden die sympatliischeste Figur. Eine edle, gesunde Männ- 
lichkeit spricht aus seinen Arien, deren erste ein frisches Jagdstück ist. Helle Trom- 
peten- und Hörnerfanfaren ertönen in den Gesangspausen und im Zwischenspiel. [Der 
Sänger gedenkt besonders auch des frohen Gebells der Jagdmeute.] Es ist ein Stück 
von durchaus deutschem Charakter. [Das Arioso Nr. 11 wird durch einen Flintenschuß 
zu Anfang unterbrochen.) In Nr. 15 drückt sich seine Unerschrockenheit aus. [Volles 
Orchester mit Trombe.] Der frische Einsatz der Streicher sowie der feste Rhythmus des 
Gesangsthemas bringen plötzlich Ordnung in die heillose Verwirrung, die das Unwetter 
in die furchtsame Gesellschaft gebracht hat. [Das Thema liegt im Baß und besteht wieder 
aus Dreiklangs-(Horn-)tönen.) Die letzte reiht sich würdig den vorhergegangenen an. 
Auch hier dieselbe frische Erfindung und die knappe Festigkeit in der Form. Im „tem#o 
di Gavotta“ jst sie eine ermunternde Aufforderung zu dem folgenden Ballfeste. [Drei- 
teilige Tanzform.] 

Lelio ist ein schwärmerischer, aber treuloser Liebender. Seine Arie ist im Ver- 
gleich zu den anderen sentimental, überschwänglich im Ausdruck. [Die Form ist frei: 
Ein frei zweiteiliges Andantino, dann ein kurzes Allegro, endlich mit Taktwechsel (%) 
ein Allegrettosatz.] 

Sein Gegenstück ist Cosimo: lebhaften und aufbrausenden Temperaments; so 
lernen wir ihn in seiner ersten Arie kennen. Die Violinen sind in ständiger Be- 
wegung (prestissimo), stellenweise auch die Bässe. Die Gesangsstimme mehr rezitierend, 
in kräftigen Intervallschriften. [Zum Schluß fällt Rosalba ein.) Seine zweite Arie ist lied- 
föormig [dreiteiliges Lied], voll heiterer Laune. 

Ein gemütlicher Choleriker ist Brandone. Die Frauen im Jagdkostüm lassen 
ihn nicht aus dem Lachen kommen (Arie 12), das Thema in den Violinen ist nicht 
aus seiner gleicl,mäßigen Beharrlichkeit zu bringen. Nachdem er sich tüchtig aus- 
gelacht, fällt er wieder in seinen gemächlichen Ton zurück. Noch mehr karikiert 
erscheint er in seiner zweiten Arie |g-moll]. Das Wetter hat ihm tüchtig mitgespielt, er 
bringt einen heftigen Schnupfen mit nach Hause. Nun kann er sich tüchtig aushusten und 
ausnicesen. Es ist drollig, wie er nach Atem ringt. Das Orchester sekundiert ihm dabei 
in stockenden, abgerissenen Rhythmen. Im dritten Akt erheitert er die Gesellschaft 
durch die Erzählung seiner Erfahrungen im Kartenspiel, die er mit den verschiedenen 
Nationen gemacht. [Der Deutsche und Franzose tut kräftige Ausrufe in ihren Sprachen. 
der Engländer redet nichts.) Die Triolen der Violinen bringen viel Leben in diese Arie. 

Von den beiden Arien Lauras verdient die zweite besondere Erwähnung. Bei 
den vielen Lustbarkeiten, die zur Unterhaltung der Gäste aulgeboten werden, ist es 
natürlich, daß auch die Musik in den Dienst des Festes gestellt wird und Laura erklärt 
sich bereit, eine Arie vorzutragen. Der Text gibt reichlich Gelegenheit zu Detail- 
schilderungen, für welche Gassmann einen ungewöhnlich reichen orchestralen Apparat 
aufbietet. [Vel. Beispiel V.] Die Arie ist eine ausgesprochene Konzertarie [große drei- 
teilige Reprisenform] und zeigt Gassmanns melodische Verwandtschaft mit Mozart 
recht deutlich. 
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:* . Rosalbas Zanksucht und Unverträglichkeit wird mit Laune in der Arie Nr. 8 
geschildert. Der spottende Ton, in dem sie die Einfalt Lauras parodistisch nachahmt, 
ist in den Violinen gut getroffen. | 


Allegretto. 


[Non sa nulla, e non lo crede, ela stolta non s’av-vede] 


Ebenso die Heftigkeit, mit der sie sich immer mehr in ihren Ärger hineinredet. Die 
Arie hat ausgesprochenen Buffocharakter, die Gesangsstimme kommt sogar dem 
Parlante stellenweise sehr nahe, Einfach und schlicht, mit einem menuettartigen Andante 
ist endlich ihre Arie im dritten Akt [sie ist, wie Nr. 18 zweiteilig]. Klarheit und Ein- 
fachheit des Ausdruckes sind ihre Vorzüge. 

Fiorillas Arje ist recht anmutig und von einer naiven Grazie. 

|Ernesta singt als Landmädchen deutsch, und zwar in Nr. 25 gleich zwei Lieder 
nacheinander: zuerst zwei Strophen in G-dur, und nach einem kurzen Ritornell drei 
Strophen in C-dur, in einem anderen Takt.] 

Die Einleitung zum ersten Akt bringt uns mitten in die festlich angeregte Stim- 
mung, die unter den Gästen herrscht. Man befindet sich eben beim Frühstück. Bran- 
done erscheint [erstes Thema kehrt wieder] unausgeschlafen und übelgelaunt. Die ge- 
dehnten chromatischen Viertelnoten in den Streichern (tntisono) bezeugen seine Schläfrig- 
keit. Auch als im folgenden — in einer Art Parlante — alle auf ihn einstürmen, ist er 
nicht aus seiner Behaglichkeit zu bringen. Der sich entspinnende Dialog zwischen den 
einzelnen Gästen ist mehr rezitativisch gehalten. Ein’ fröhliches Trinklied bildet 
den Schluß. 

Das Terzett Nr. 2 bringt nur Dialoge und einen Schlußchor. Erstere halten 
die Mitte zwischen ariosem Rezitativ und Parlante. Im Schlußchor ist der Orgel- 
punkt im Sopran mit 8 durch zehn Takte von hübscher Wirkung; er ist auf Fiorilla 
und Laura verteilt. Nr. 6 besteht aus einem Arioso des Lelio und einem kurzen drei- 
stimmigen Chorsatz. Das Arioso in der überschwänglichen Art Lelios. 

Der zweite Akt wird durch ein selbständiges Orchestervorspiel einge- 
leitet. Die Gesellschaft befindet sich eben auf der Jagd. Da bricht ein furchtbares Un- 
weiter los, das schon im Finale des ersten Aktes sich angekündigt hatte; hier wird 
es nun ausführlich geschildert, Das Vorspiel beginnt mit einem Fugato und schildert 
in drastischer Weise und mit reichen instrumentalen Mitteln das allmähliche Heftiger- 
werden des Wetters. [Blitzfiguren, zuerst im Baß, bewegte Bässe, crescendi, schwebende 
Tonalität, reichliche Ausnützung des verminderten Septakkords, besonders zu scharfen 
Modulationen.] Mitten in dem ärgsten Toben finden wir die Jagdgesellschaft: Lauras 
ängstliche Stimme tönt plötzlich aus dem Lärm. Man findet sich zusammen und berät, 
was zu tun sei. Unterdessen läßt das Wetter langsam nach [großes decrescendo], die 
Bewegung wird ruhiger; ein Instrument nach dem andern setzt aus, bis endlich über 
einem langen Orgelpunkt der Bässe die Streicher allein zur Ruhe kommen, 

Die übrigen Ensemblesätze greifen meist irgend eine Episode der Hand- 
lung heraus, um sie, ohne vollständig abgeschlossene Stücke zu bilden, musikalisch 
durchzuführen. Sie beginnen mit Solos oder Dialogen und schließen mit Chören, in 
denen die harmonische Behandlung vorherrscht. Am besten in dieser Art ist die Ein- 
leitung zum dritten Akt. Man hat sich auf das Kartenspiel‘) geeinigt. Die beiden 


t) [Jomellis opera buffa .la critica‘‘. 1766. beginnt z. B. mit einem Kartenspielquartett.] 


126 G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 


Violinen bilden mit zwei charakteristischen Motiven den Hintergrund, von dem sich 
die meist im Parlante gehaltenen Singstimmen abheben. Die ersten Violinen. bringen 
hiebei eine hübsche Steigerung hervor durch Verarbeitung des Motivs 


Andante molto. 


sotto voce 


Den Schluß bildet wieder ein Chor der Gäste. 

Das Finale des ersten Aktes ist einheitlich, ohne Taktwechsel [und mit Ver- 
wendung weniger und dabei noch ähnlicher Motive] bis zum Schlußchor aufgebaut. 
Die Gesellschaft befindet sich in der aufgewecktesten Stimmung und bespricht die 
bevorstehende Jagd. Die kurze ÖOrchestereinleitung drückt die allgemeine Span- 
nung aus, die auch im weiteren Verlauf aufrecht erhalten bleibt. Die beiden 
Violinen, stellenweise die Violen, erhalten die dramatische Lebendigkeit; sie schil- 
dern die Furcht der Frauen vor wilden Tieren oder das Lachen aller über die 
Furchtsamkeit Fiorillas. So schwankt man lange zwischen Furcht und fröhlicher 
Laune, ‚bis Brandone die Bemerkung macht, daß der Himmel sich verfinstere. Auf den 
‚heiteren Abschluß in C-dur folgt ein düsteres e-moll. Das Tremolo in den Violinen 
ist wie eine Ahnung des kommenden Unheils. Ein Furchtschauer überläuft alle. Aber, 
indem sie sich zusammenschließen, finden sie ihren Mut wieder. Der Chor übernimmt 
die Hauptrolle. Es entspinnt sich ein Wechselgespräch zwischen dem Chor der Frauen 
und dem Männerchor. Aber die Furcht läßt sich nicht ganz bannen und der Schluß- 
chor [Taktwechsel, °/s] mit seiner Aufforderung: „andiamo a belve ad atterar“ verhallt 
‘oft ungehört; man zögert lange, bis man endlich aufbricht. Die Behandlung des Chores 
ist rein harmonisch, die Verbindung zwischen den einzelnen kurzen Chorabschnitten 
ruht in den durchwegs beibehaltenen Violinfiguren, die dramatisch belebend die Melodie 
der Oboen begleiten. 

Das Finale des zweiten Aktes ist zur Hälfte ein rondoartiger Wechselgesang 
zwischen Solostimmen und dem Chore [1. (4), 2. (E), 3. (D), 4. (fis), 5. (A) zu zweit, 
variiert, 6. (A) Fiorilla, siehe unten], die zweite Hälfte ist ausschließlich dem Chore 
zugewiesen. Die Trauung Ernestas hat eben stattgefunden. Man schlägt vor, jeder solle 
seine Glückwünsche auf artige Weise vorbringen. Eine heitere, zufriedene Stim- 
mung, ein anmutiges Wohlwollen spricht aus dem Thema, mit dem Cosimo seine 
Wünsche beginnt. Wir glauben, Mozartsche Töne zu hören: 


(Allegro comodo.) 


(® ee FE == anare Er ;2,2, 


| E qui Co-si-mo,edEr-ne-sta per spie-gar-siin du-e pa-ro-Ie] 


LS 2ES=—ssssmsmm. 


Der Chor wiederholt als Refrain immer denselben Hauptsatz mit vollerer Instrumen- 
tation. Im Charakter sind die einzelnen Zwischensätze nicht unterschieden; sie haben 
alle entweder dasselbe Thema oder eine Variante desselben. Bei Fiorilla, die es kurz 
machen möchte, ist das Thema zu einer Sequenz umgestaltet, deren komische Wir- 
kung noch durch das Stakkato der Violinen erhöht wird: 


usw. 
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Auf Anregung Cosimos [Rezitativ] feiert Fiorilla außerdem die Ehe in einem französi- 
schen Couplet, das anmutig im Menuettcharakter gehalten ist. Ein Parlando des Chores 
belohnt sie für ihre Leistung, hierauf stimmen alle einen Hochzeitschor an. Die Instru- 
mentalbegleitung ist volltönend mit Trompeten und Hörnern, die Violinen gehen mit 
dem akkordisch zerlegten Baß, das ganze wirkt sehr festlich mit seiner kräftigen Melodie. 


Das dem Finale des letzten Aktes vorausgehende Quartett bereitet die lebhafte 
Stimmung des zu erwartenden Balles vor; namentlich Fiorilla entfaltet ihr sprühendes 
Temperament. | 


Das Finale des dritten Aktes bringt ebenfalls eine einheitlich durchgeführte 
Steigerung ohne Taktwechsel. Auf dem Balle [%-Takt] kommt es zwischen den Gästen 
zu Streitigkeiten. Laura, die sich durch Lelio beleidigt fühlt, ist einer Ohnmacht nahe 
[stockende Rhythmen]; vergeblich versucht Lelio sie zu beschwichtigen, in ihrer Auf- 
regung beleidigt sie vielmehr Fiorilla und ihren Gatten, worüber alle sehr erzürnt sind 
und nicht länger im Hause bleiben wollen. Auch Albertos Vermittlungsversuche, der 
sich auf Lauras Seite stellt, sind umsonst, in Unfrieden schließt das Fest. Den Haupt- 
anteil an der musikalischen Schilderung haben wieder die Violinen. Sie beginnen mit 
einem gangartigen Motiv, das anfangs heiteren Charakter hat [und durch das ganze 
Finale durchgeht]. Als die Situation anfängt, bedenklich zu werden [zunächst ducch Strei- 
cher unisono, Moll angedeutet], übernehmen es dann die zweiten Violinen, während in 
den ersten ein neues Motiv hinzutritt. Die erregte Bewegung ergreift endlich auch die 
Bässe. In den lebhaft geführten Dialog mischen sich die einmütigen Repliken der Gesell- 
schaft in kurzen Chorsätzen, die gegen Ende immer näher aneinanderrücken, zugleich 
vermehren sich die Füllstimmen und die Sprache des Orchesters wird durch Tremolos 
in den Streichern lebendiger. Nur einmal, als Alberto sich ins Mittel legt, kehrt die Ruhe 
zurück; doch nur für kurze Zeit, der einmütige Entschluß der Gäste, das Haus zu 
verlassen, steht fest. Sie stehen nun Alberto und Laura gegenüber, deren Stimmen 
zwischen die Chormassen eingehoben sind. Der Chor macht später unisono die 
gangartigen Bewegungen der Streicher mit. [Zum Schluß entfernen sich die Gäste 
korpcrativ und nach einer Fermate beendet eine Duostelle das Stück, die Sonne sei 
noch nicht hell, möge gehen, wer gehen will, bleiben, wer bleiben will, man könne noch 
forttanzen, was Alberto und Laura auch tun. Nach Angabe des Textbuches folgt nun 
noch ein „ballo“.) 


In der Sinfonia weicht Gassmann diesmal von der hergebrachten Form ab. 
Sie schließt sich nämlich in ihren drei Teilen programmatisch an den Inhalt der Oper 
an. Der erste Satz ist ein frisch dahineilendes Jagdstück, dessen Hauptthema der ersten 
Arie Albertos entnommen ist. [Es ist gebildet aus den Naturtönen des Horns.] Hörner 
und Trompeten sind hier in ihrem eigentlichen Element. [Das Hauptthema wird nach 
Ablauf der Sonatenform noch kurz und prägnant in 2X 4 Takten als Abschluß hinge- 
'stellt.] Die beiden anderen Sätze sind mit Beziehung auf das Ballfest Tanzstücke. Sie 
bestehen aus einer Reihe frei aneinandergefügter 8- oder 16-taktiger Perioden. Der 
zweite im %-Takt hat entschiedenen Menuettcharakter, der dritte im ?/a-Takt ist mit 
„Tempo di Contradanza“ überschrieben [ein Rondo]. | 


Offenbar auf Anregung Glucks hin, der ja mehrere operas comiques ge- 
schrieben hatte, versuchte sich auch Gassmann. in diesem Genre, wenn wir den 
im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde befindlichen Klavierauszug für echt halten 
dürfen. Derselbe trägt auf dem Titelblatt die Aufschrift: „L’isle sonnante, opera 
comique en trois Actes pour le Forte Piano. Der Gesellschaft der Musikfreunde des österr. 
Kayserstaates übergeben von Aloys Fuchs. Wien 1832.‘ Der Name Gassmanns findet 
sich nur auf dem Rücken in der Signatur, die, wie mir versichert wurde, von Ig. 
von Sonnleithner herrührt. Eitner ist der erste, der die Oper in sein Verzeichnis auf- 
genommen hat. In keiner der früheren Quellen ist sie erwähnt, 
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Über den Textdichter ist nichts bekannt und der Klavierauszug enthält nur die 
Musiksiücke, der verbindende Text fehlt. Man kann daher den Inhalt nur ungefähr 
angeben. 

Zu dem Beherrscher einer in einem musikalischen Zauberbanne liegenden Insel, Vivatche, 
sind Durbin und Celenie gekommen. Der Fürst verliebt sich sofort in Celenie und will sie in 
sein Seraill bringen lassen. Allein die Liebe der beiden trotzt allen Gefahren und selbst die musi- 
kalischen Zaubereien, die Vivatche durch seinen magischen Arzt Presto ins Treffen führt, ver- 
mögen nichts über Celenie, bis der Fürst sein fruchtioses Bemühen aufgibt und die beiden in 
Frieden ziehen läßt. 


Die Musik Gassmanns ist ganz in der Art der Gluckschen Erzeugnisse. Die Arien 
enthalten eine Fülle von leichten, einfachen Melodien im französischen Geschmack. Ir 
den Ensemblesätzen sind die Stimmen gut gruppiert, die polyphonere Behandlung 
überwiegt. Der Komponist erscheint in den Stil völlig eingelebt. 

Da das Werk ganz vereinzelt dasteht und niemals zur Aufführung gelangte, ist 
es für uns nur insoferne von Bedeutung, als wir daraus ersehen, wie Gassmann auch 
hier von Gluck beeinflußt ist, und wie er in Wien immer neue Elemente in sich 
aufnimmt, die dann in seinem eigentlichen Fach, der opera buffa, ihre besten Früchte 
tragen. 

[Über die Oper „Arcifanfano, re dei matti“ (Text von Goldoni), die im 
Jahre 1778 mehrmals in Esterhaz gegeben wurde und Gassmann zugeschrieben wird ’\. 
konnte ich keine bestimmten Nachrichten erhalten.) 


Einlagenvon Gassmanon finden sich in folgenden Opern: 

1. „Il villano gelosoe" von Galuppi°', und zwar im ersten Akt: Arie des 
Pierotto, Duetto (11 Cavalier, Gri’agno), Duetto (Grifagno, Isabella), Arie der Giannina. 

Im zweiten Akt: Arie der Giannına. 

Im dritten Akt: Duetto (Isabella, Pierotto). 

Finale des dritten Aktes. 

Die Arien fallen sofort durch ihre einfachere, feinere Melodik auf. Von den 
Duetten ist nur das im dritten Akt größer angelegt, die Stimmen sind vielfach 
imitierend geführt. Die beiden anderen entwickeln nur kurze Dialoge. Das Finale 
bringt ein Rondo mit Chor und Soli in der gewöhnlichen Art. 

2. Le finte gemelle von Piccinni. Dir Partitur trägt die Bemerkung: Accettuate 
le Arie delle ultime parti, che sono Del Sign. FlorianoGasmann, e Marcello 
diCapua.Die Arien tragen jedoch keinerlei Namensüberschrift, weshalb die Entschei- 
dung einigermaßen schwer fällt. 

3. „Lo sposo di tre, marito di nessuna” [primavera, 1768) von Anfossi 
[Guglielmi?). 

Finale zum dritten Akt: Ebenfalls ein Rondo für Chor. [Nach dem Textbuch 
(Wiener Stadtbibliothek, 43422) sind von Guglielmi die Introduzione und alle drei 
Finales, von Grassmann einige Arien.] 

4. „Don Chisciotte della Manica“ von Paesiello 1771. [Vgl. Deutsche Schau- 
bühne 54.] 

[Die Wiener Stadtbibliothek besitzt das Textbuch dieser burletta per musica 
(23491-4), darnach ist von Gassmann der ganze dritte Akt und sechs Arien.] - 

[5. „L’isola d’amore“ von Sacchini, „estate, 1769. Nach dem Textbuch (Wiener 
Stadtbibliothek, 26954-A) sind in dieser „operetta giocosa per musica“ alle Chöre, Dueitte 
und Ballette sowie die Sinfonia von Gassmann neu komponiert worden.) 


1) [Pohl, Haydn, A. Schatz, handschriftliches Opernlexikon, Salvioli: A. a. O.] 
2) [Vgl. Wotquenne B. Galuppi, Brüssel 1902, S. 53.] 
8) [Siehe Piovano: Elenco chronologico di P. Guglielmi, Riv. Mus. 12, 8. 414.] 
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Bei Gerber — und von da wahrscheinlich übernommen — bei F6tis und in den Opernhand- 
büchern von Clement et Larousse und Riemann wird Gassmann eine Oper „Il mondo nella luna“ 
zugeschrieben, die nach Fetis im Jahre 1765 in Venedig aufgeführt worden sein soll. In dem 
Opernverzeichnis von Wiel findet sich jedoch weder in diesem Jahre noch sonst eine gleichnamige 
Oper von Gassmanns Komposition. Auch C. Musatti bemerkt bei Besprechung dieses Textes von 
Goldoni, daß er eine Komposition Gassmanns nicht auffinden konnte. Eitner erwähnt sie in 
seinem Quellenlexikon ebenfalls nicht. Es dürfte also hier wohl ein Irrtum vorliegen. 

Der Katalog der künigl. Hausbibliothek in Berlin führt unter den von Gassmann vor- 
handenen Werken an: Couplets dw petit matclot, opera en I acte 1196 (!) mit Begleitung des 
Pianoforte. Von hier hat es Eitner in sein Verzeichnis aufgenommen. Auf meine Anfrage an 
die Bibliothek erhielt ich jedoch den Bescheid, daß die Eintragung im Kataloge auf einem Ver- 
sehen beruhe, indem das Werk nicht von Gassmann, sondern von Gaveaux sel. 

Desgleichen ist in Eitners Verzeichnis das Singspiel „Die Blumengeister‘‘ oder „Wo weilt 
das Stück‘ irrtümlicherweise aufgenommen, wie ich auf meine Anfrage an die Dresdener Hof- 
oper, wo sich das Werk befinden soll, erfuhr. Ein Werk dieses Titels ist dort nicht zu finden. 

[Angeführt sei schließlich noch, daß Gödekes Grundriß, V, S. 347, ein Lustspiel „Die 
Jägerin“ verzeichnet, gedichtet von Joh. Nepomuk Perchtold, Prag 1764 (Deutsche 
Schaubühne, 78) Musik von F.Gassmann, sowie daß die Deutsche Schaubühne im Band 132 eine 
Übersetzung „Olympisches Jahrfest‘‘ von Ghelen enthält, Musik von Gassmann.] 

An Gassmanns Namen knüpft sich die Blütezeit der opera buffa in Wien 
vor Mozart. Wenn man erwägt, daß die Mozartsche Oper ihre kräftigsten Wurzeln 
in den Boden der opera buffa trieb, so wird man Gassmanns Bedeutung zu würdigen 
wissen. In ihm fand die vormozartische Oper ein hervorragendes Talent, zugleich aber 
einen denkenden Künstler, der schon von allem Anfang an eine bessere, vielseitigere 
Schule genossen hatte, als die Mehrzahl der anderen italienischen Tonsetzer, und der 
durch seinen Anschluß an die Traditionen der Wiener Meister, vor allen aber an 
Gluck, seine künstlerische Persönlichkeit in einer Weise vervollkommnete, die ihn 
befähigte, die opera buffa in Wien auf ein höheres Niveau zu heben, als sie es anderswo 
erreicht hatte. Es war nicht seine Aufgabe, mit dem Konventionellen ganz zu brechen. 
Seine Charaktere erheben sich selten über die allgemeinen, durch die ofera buffa 
vorzezeichneten Typen. Dies bewirkten schon die Goldonischen Texte, die 
eigentlich fertige Charaktere mitbrachten. Es hat nieht nur äußerliche Bedeutung, 
wenn Mozart im „Figaro‘ zu einem französischen Sujet greift. Aber Gassmanns Opern 
haben andere Vorzüge, die wir noch einmal in Kürze zusammenfassen wollen: Eine 
feine, deutsche Melodik, einen gediegenen, reichen Satz, sie räumen den Ensemble- 
sätzen eine erhöhte Bedeutung und dem Orchester eine größere Anteilnahme an der 
Charakteristik ein. Damit sind die ersten Schritte zu einem musikalisch und dramatisch 
wertvolleren Kunstwerk getan und Gassmann hat einen fruchtbaren Boden für die 


Saat Mozarts vorbereitet. 


IV. Die Sinfonien. 


Gassmann hat, mit wenigen Ausnahmen, seine Opern durch die italiensche 
|Scarlattische] Sinfonie!) eingeleitet. Sie besteht aus drei Sätzen: Allegro — Larxo - 
Presto oder ähnliche Tempi so geordnet, daß ein langsamer Satz von zwei bewegten 
eingeschlossen wird. Die drei Sätze bilden ein leicht übersichtliches, scharf ge- 
vliedertes und durch den einfachen Gegensatz von Bewegung und Ruhe ästhetisch voll 
befriedigendes Ganze. Der erste gibt gleichsam den festen Grund, auf dem sich die 
sentimentale und anmutige Träumerei des zweiten stützen kann, während im dritten 
das Ganze wie ein sprühendes Feuerwerk zerstiebt. Die Geschlossenheit der Anlage 
wird häufig noch dadurch erliöht, daß die einzelnen Sätze durch Trugschlüsse oder 
kurze Überleitungen näher aneinandergerückt sind. 

Die neapolitanische Sinfonie sieht in keinem Zusammenhang mit dem Inhalte 
der zugehörigen Oper und will nicht so sehr eine Einleitung zu dieser als zu einer 


1) [Vgl. Mennicke, Harse und die Gebrüder Grann als Symphoniker, Leipzig 1006, S. 58 ff.] 
3) [Siehe Mennicke: A. a. O., S. 250.] 
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Festlichkeit überhaupt sein. Die Nachteile dieses allgemeinen, vom Drama unabhän- 
eigen Charakters machten sich bald geltend, indem man anfing, sie als Nebensache zu 
betrachten und wenig Mühe darauf zu verwenden. Bereits mit L. da Vinci beginnt 
die Epoche des Verlalls') und selbst Hasse und Jomelli vermochten nicht, der 
vernachlässigten Sinfonie wieder Geltung zu verschaffen. 

In den ersten Sätzen finden wir bei Gassmann zwei Formen: Die in 
einem Satze fortlaufende und die zweiteilige. Die erste erscheint nur einmal, und 
zwar in der Sinfonia zu „/ssipile“. 


Das Schema dieser Sinfonie ist folgendes: 


l. Hauptthema: Tonika — wendet sich zur Dominante. 
ll. Seitenthema: Dominante — wendet sich zum 

Ill. Hauptthema auf der Dominante. 

IV. Seitenthema auf der Tonika. 

V. Hauptthema auf der Tonika. 


In allen späteren Werken erscheint bereits die zweiteilige Form. Hiebei ist es 
interessant, zu beachten, wie sich diese aus der ersteren entwickelt. Keineswegs ist 
mit der Zweiteilung schon die fertige Sonatenform hergestellt; man kann deutlich 
Zwischenstufen und Mischformen unterscheiden, z. B. in der Sinfonia zu „ftlosofia, 
ed amore“: Die Zweiteilung wird dadurch erreicht, daß mit der Gruppe Ill ein voll- 
ständiger Abschluß auf der Dominante gemacht wird. Das Hauptthema dient hiebei 
eleichzeitig als Schlußsatz. Bezeichnend ist nun, daß an Stelle unserer heutigen Durch- 
tührung eine Transposition des Seitenthemas auf der zweiten Mollstufe, dann das 
Hauptthema auf der vierten Stufe, endlich das Seitenthema auf der Tonika folgen. Auf 
diese Weise erscheint die rondoartige Aneinanderreihung zweier Themen, wie sie in 
der ersten Form ausgeprägt ist, auch hier gewahrt. Die paarweise Folge wird erst 
durchbrochen, wie der Schlußsatz (in der dritten Gruppe) sich nicht mehr als eine 
Wiederkehr des Hauptthemas auf der Dominante darstellt, sondern nur aus Motiven 
desselben oder überhaupt selbständig gebildet wird. Nun tritt auch am Anfang des 
zweiten Teiles der Durchführunescharakter deutlicher hervor. [Eine Mischform hat 
an dieser Stelle auch Gassmanns erste Bulffooper „Gli uccellattors“: Thema | (T-D), 
H (PP), 11 (CD, mit I motivisch nahe verwandt). I (P-T), II (P), MI (modulierend), I (T), 
II (T). Mezarts Sinfonie zu „Finta giardinicra” gehört in dieselbe Kategorie.) 

Die Hauptsätze sind anfangs kurz; sie bestehen nur aus einem Thema oder 
bringen höchstens dieses zuerst in Dur, dann in Moll (Olimpiade), später jedoch ge- 
winnen sie an Ausdehnung und verbinden mehrere Themen miteinander. Was dirse 
Themen betrifft, so sinken sie bei Gassmann nirgends, wie bei vielen italienischen Ton- 
setzern, zu den bekannten leeren Formeln herab, obgleich sie auch bei ihm, nament- 
lich in den ersten, für Venedig komponierten Opern, nicht über den allgemeinen 
Charakter der heiteren, festlichen Erregung hinaus gehen. Ein paar Beispiele mören 
dies dartun. 


Sinfonia zu „Gli uccellatori“: 


Allegro assai. 
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') MH. Kretzschmar: Führer durch den Konzertsaal, Bd. I, S. 38. [Abert: Jomelli, S. 12% f.| 
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Sinfonia zu „Issipile“ : 


Allegro assai. 


rt Jr ch Fe Te m mm [>] USW. 


solto voce, e crescendo a poco a poco 


[Auch das beliebte, klingende D-dur ist übernommen.) 


Anders ist es in den späteren, in Wien komponierten Werken. Wie bei den 
Arien, so zeigt es sich hier, daß Gassmann sich bald den Traditionen der Wiener 
Schule anschloß, die auch in den Sinfonien ausdrucksvollere Themen mit einem ge- 
ddiegeneren Orchestersatz verband. Zugleich drang von der französischen Ouverture, 
die sich in Wien neben der italienischen behauptete, mehr und mehr das geistreiche, 
pointierte Wesen und die sorgfältigere Arbeit in die Faktur der Sinfonia ein. 


Zum Beispiel in „Il filosofo inamorato“ begegnen wir einem Hauptthema mit 
festerer Physiognomie: 


Allegro assai. 


1-4 —————— 
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p dolce tl usw, 


Am sichersten in der Zeichnung ist vielleicht das Hauptthema der Sinfonie zu 
„le pescatrici": 


(Allegro moderato.) 


Vom Hauptsatz führt in der Regel eine Überleitung zum Seitensatz. Sie besteht 
meist aus Passagen, oder sie verwendet ein Motiv des Hauptsatzes gangarlig [in „opera 
seria“ wird mit dem Hauptthema im Baß kontrapunktiert]| und bringt mit Vorliebe einen 
Halbschluß auf der Dominante oder Wechseldominante. 

Beim Seitensatz ist vor allem die Kontrastwirkung beabsichtigt ?). Schon in den 
ersten Sinfonien finden wir thematisch und tonal kontrastierende Seitensätze, doch 
werden sie auch aus Motiven des Hauptsatzes gebildet. [In „/l viagtatore ridicolo“ wird 


1) |Hasse z. B. kennt eine solche Gegenüberstellung in der überwiegenden Mehrzahl seiner 
Sinfonien nicht, Jomelli hingegen liebt dies. (Abert: A. a. O., S. 151, 188 u. a.)] 
7 
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das Hauptthema kontrapunktisch ausgenützt.) Die Themen sind in der Regel sanz- 
licher und ruhiger in der Bewegung. Den sinnfälligsten Kontrast bildet jedoch die 
dynamische Abschwächung. Nach dem Tutti des Hauptisatzes bietet der Seitensatz 
(selegenheit zu Solos einzelner Instrumente; er ist daher auch viel feiner und durch- 
sichtiger gebaut und die Stimmführung kontrapunktischer. Dies alles macht ihn zu 
einem Lichtpunkt vieler sonst minderwertiger Sinfonien. Der Seitensatz löst sich meist 
gangartig in den Schlußsatz auf, der entweder aus Motiven des Hauptsatzes bestritten 
wird oder ein neues Thema hinzufügt '). 

Der Beginn des zweiten Teiles, der heute die Durchführung bedeutet, zeigt die 
verschiedenste Behandlung. Diese richtet sich im wesentlichen darnach, ob eine 
Wiederkehr des Hauptthemas auf der Tonika stattfindet oder nicht. Im letzten Falle 
kann man wohl von einer Durchführung nicht sprechen. Die Transposition des An- 
fangsthemas auf verschiedene Stufen, die hier meist eintritt, hat allerdings etwas an 
die Durchführung Erinnerndes. Da ihr aber alle übrigen hiefür wesentlichen Merk- 
male fehlen, so erscheint diese Gruppe nur stellvertretend für die genaue Reprise des 
Hauptthemas oder höchstens als eine Mischform zwischen Durchführung und Reprise. 
Anders ist es, wenn eine Wiederholung des Hauptthemas auf der Tonika stattfindet. 
Dann macht sich auch gleich das Bedürfnis nach einem etwas anders gefärbten Mittel- 
stück geltend, welches den Wiedereintritt des Hauptthemas wirkungsvoller macht. Nicht 
immer werden zu diesem Mittelstücke Motive aus dem Haupt- oder Seitensatz heran- 
gezogen. In der Sinfonia zu „un paszo ne fa cento“ z. B. wird eine ganz kurze, frei er- 
fundene, gangartige Überleitung eingeschoben. Ein ausgeprägter Durchführungscharakter 
erscheint erst, als an dieser Stelle das vorhandene Motivenmaterial benützt wird. 
Freilich ist auch hier das Feld der kontrapunktischen Arbeit noch eng umgrenzt und 
von einer vielseitigen Beleuchtung der Themen keine Rede. Die Durchführung be- 
schränkt sich meist nur auf Nachahmungen zwischen den beiden Violinen, wozu das 
Haupt- oder Seitenthema die Motive hergibt. [Beide, zuerst das Seitenthema, z. B. in 
„filosofia, ed amore“, ausnahmsweise einmal (‚notte critica“) ist der Epilog heran- 
gezogen ?).] | 

Der Durchführung folgt meist die Wiederholung des Hauptsatzes auf der Tonika. 
Eine Ausnahme hievon machen die Sinfonien zu „/ Rovinati“ und „filosofia, ed amore“, 
die an die Durchführung gleich den Seitensatz auf der Tonika anschließen. In der 
ersteren ist dies dadurch gerechtfertigt, daß der Seitensatz aus dem Anfanesmotiv des 
Hauptsatzes gebildet ist [das Hauptthema wird in der Durchführung verarbeitet und 
erscheint dann in der Reprise nicht mehr]. während die andere schon in der Durch- 
führung den Hauptsatz auf der vierten Stufe gebracht hat [und ganz zum Schluß noch 
andeutungsweise auf ihn zurückkommt| ®). Die Iteprise ist nicht immer vollständie: der 
Hauptsatz erscheint oft verkürzt, namentlich wenn er aus mehreren Themen bestehi. 
In den weitaus meisten Fällen wird. auch der Seitensatz wiederholt, und zwar in 
tonaler Umkehrung auf der Tonika. Doch gibt es auch hier Ausnahmen, wie in der 
Sinfonia zu „la notte critica [die den Seitensatz in der Reprise übergeht. Ahnlich in 
„lOlimpiade“.) Der Schlußsatz wird ebenfalls von früher in tonaler Gezenüberstellung 
herübergenommen oder wie in der Sinfonia zu „Tamore artigiano“ mit einer neuen Be- 
kräftigung des Hauptthemas geschlossen. |In diesen Fällen beginnt die Reprise mit der 
Überleitung. Hierher gehören noch die Sinfonien zu „La Contessina und „La casa di 
campagna” („filosofia, ed amare“). Vel. die Anmerkung oben. Merkwürdig ist die Form 


Il) Kine Wiederholung dieses ersten Teiles findet sich nur einmal vorgeschrieben in der 
Sinfonla zu „L’amore artigiano“ mit deutschem Text, doch scheint das Wiederholungszeichen in 
der Partitur (königl. Bibliothek in Berlin) erst später hinzugefügt worden zu sein. 

2%) [Hasse setzt bekanntlich gern fugierte Durchführungen.] 

») [Vel. z. B. Jomellis Sinfonie zu Achille in Seiro: Hauptth., Seltenth., Durcbführuns, 
Seitenth., IHauptth. (Abert, S. 227.)] 
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in „le pescatrici“: Hauptsatz (7), Überleitung, Seitensatz (D) der frühere Überleitungs- 
satz in der Dominante, Seitensatz in der Tonika, Hauptsatz, Überleitung.) 
Schon der zweite Satz wird einigemale durch einen Trugschluß oder kurze 


Überleitungen an den ersten direkt herangezogen. So in den Sinfonien zu Olimpiade, 
un puszo ne fa cento, i Rovinati, le pescutrici. 


Hat uns der erste Satz in einer festlichen Stimmung entlassen, so ladet der 
zweite zu ruhigem Verweilen bei einer anmutigen Träumerei oder einer graziösen 
Tändelei ein. In diesem Stiminungsgehalt ist er ebenso unabhängig von dem Inhalte 
der Oper wie der erste und es ist in den meisten Fällen wohl nur Zufall, wenn man 
hier einen besonderen Zusammenhang mit dem Text zu finden vermeint. Alle Text- 
bücher enthalten ruhigere, sentimentalere Gefühlsmomente, und bis zu dieser Allge- 
meinheit mag ja die Analogie mit der Sinfonia gelten. Eine wirkliche Beziehungnahnie 
des zweiten Satzes auf Vorkommnisse in der Oper selbst habe ich bei Gassmann nur 
in der Sinfonia zur „Olimpiade“ gefunden. Er steht mit seinem pastoralen Charakter, 
der leichtwiegenden Melodie. und der sanften Flötenbegleitung entschieden im Zu- 
sammenhang mit den ländlichen Szenen, die das Textbuch enthält. Auch bei Gassmann 
übertrifft der zweite Satz die anderen durch eine edlere, tiefere Empfindung. Hier, 
wo sich alles zu einer ruhigen Einfachheit bequemen muß, wird auch mehr Sorg- 
falt auf die melodische Zeichnung verwendet, die nicht durch ein glänzendes Äußeres, 
sondern durch die Wärme ihres Inhaltes wirken soll. Die Mittelsätze der Neapolitaner 
neigen mehr auf die Seite des graziösen oder leicht sentimentalen. Sie haben nicht 
die große und edle Ruhe klassischer Andantes und Adagios, und so ist es auch bei 
Gassmann. Er schreibt sie meist im °/s-Takt und nicht selten als Allegretto oder 
‚Andante spiritnoso. Nur in einem seiner letzten Werke kommt er dem klassischen 
Typus dieser Sätze näher, nämlich in einem ausdrucksvollen Adagio, das uns an Haydn 
oder Mozart erinnert. 


Von den drei Sätzen zeigt der zweite die gleichmäßigste Behandlung in Bezug 
auf Form und Instrumentation. Er steht mit einer einzigen Ausnahme stets auf der 
vierten Stufe der Haupttonart. Die Ausnahme bildet der zweite Satz der Sinfonia in 
Es-dur zu ‚‚il filosofo inamorato“, der in c-moll geschrieben ist. Die Form ist die des 
dreiteiligen Liedes, mehr oder weniger erweitert. Ein 8- oder 16-taktiges 
Thema wird wiederholt, hierauf folgt ein Zwischensatz, die Wiederkehr des Haupt- 
themas und eine kleine Koda. Besondere Unterschiede zeigen sich nur in der Be- 
handlung des Zwischensatzes. Dieser ist entweder ganz kurz und bringt neue Motive 
oder etwas ausgedehnter, wobei er eine Art Durchführung bildet und Gelegenheit gibt 
zur solistischen Verwendung einzelner Instrumente. Diese Art ist besonders in den 
Sinfonien zu „Olimpiade“ und „lamore artigiano“ auseebildet. [,Achille in Sciro“ zeigt 
folzendes Schema: A (T-P), A (T), B (D-T), A (T).) Seltener findet sich im zweiten 
Satze die Rondoform mit mehreren Zwischensätzen, wie in der Sinfonia zu „i Rovinati“ 
[und „J'opera seria“. Beidemal tritt das Thema je viermal auf. In „/ Rovinati” geht dem 
langsamen Rondo noch ein Adagio von mäßiger Länge voran.] 

Die Instrumentation ist stets zarter als im ersten Satz, indem das Orchester 
überhaupt einfacher besetzt ist, sich auf die Streicher beschränkt, wie in der Sinfonia 
zu „filosofia, ed amore“, oder die einzelnen Instrumente mehr solistisch verwendet 
werden. 

Auch zwischen dem zweiten und dritten Satz ist oft eine engere Verbindung 
durch kurze Überleitungen geschaffen. 

Der dritte Satz, meist ein Allegro assai oder Presto, und im Tripeltakt, ist 
der lebhafteste. Ein rasches Feuerwerk leuchtet hier auf, das bald versprüht ist. 

Die Rondoform steht neben der dreiteiligen Liedform, die letztere jedoch ist 
häufiger, hiebei sind aber die Zwischensätze stets zu größeren Gebilden erweitert, 


’ 
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die mit einer Durchführung verschiedener Motive des Hauptsatzes eine solistische 
Verwendung einzelner Instrumente, namentlich der Bläser verbinden. [Rondos stehen 
in „“lchtlle in Sciro“, „Esto“, „La Contessina“, „I Rovinati“ und „La casa di campagnu“. 
„L’amor artigiano“ hat Themen von ausgesprochenen Rondocharakter und folzenden 
Bau: A(T), B(D),C, B(T), A (T). In „Issipile“ ist ein sonatensatzähnlicher Bau vor- 
handen: Hauptsatz (T)-Seitensatz (D), Hauptsatz (T)-Seitensatz (T).] 

Eine Ausnahnnsstellung hat der dritte Satz der Sinfonia zu „le pescatrict‘, der eine 
eigentümliche Verquiekung mit der Fuge zeigt. Er besteht aus vier Teilen. Der 
erste bringt ein fünfstimmiges Fugato und hält sich meist auf der Tonika; hier- 
auf folgt ein Zwischensatz auf der Dominante, der ebenfalls mit dem Thema, aber 
nicht fugiert arbeitet. Der dritte Teil bringt nun das Fugato genau in derselben 
Weise wie der erste auf der Dominante und den Zwischensatz auf der Tonika. Das 
sanze schließt mit einem selır wirkungsvollen Unisono aller Instrumente. 

[Eine Fuge, u. zw. hier in Sonatenform weist auch der zweite Satz jener .,‚Sin- 
fonia“ auf, die in „opera seria“ dem dritten Akt voransteht. Ihr geht ein gemessener 
*/s-Takt voran, gefolgt wird sie von einigen Adagio-Takten und einem raschen Satz. Eine 
französische Ouverture, aber nur in der Folge Langsam-Schnell steht auch vor „„Imore, 
e Psiche“. Nicht unerwähnt möge die einsätzige Sinfonie bleiben, die dem Prolog in 
„Ezio“ voranecht.] 


V. Instrumentation. 


Die Instrumentation der, Sinfonien ist naturgemäß eine reichere als die der 
Arien, zeigt aber sonst keine prinzipiellen Unterschiede. Im allgemeinen läßt sich die 
Zusammenstellung: Corni, Oboe, Violini, Viola, Basso als der den Sinfonien und Arien 
gemeinsame Grundstock feststellen. Für die Sinfonia bedeutet dies die einfachste Zu- 
sammensetzung. Mit Ausnahme der Sinfonia zu „Gli uccellator!" und „hlosofa, ed amore“ 
zeigen alle anderen eine reichere Besetzung, die zu „un pazso ne fü cento“ jedoch nur 
insoferne, als das Violoncello eine selbständige Stimme erhält. Anfangs scheinen die 
Sinfonien zu den opere serie bevorzugt; schon in der „/ssipile“ kommen Trombe und 
Tympano, in der „Olimpiade“ Trombe, Fagotti und Tympano hinzu. Später hört jedoch 
dieser Unterschied auf und es sind die Sinfonien zu den opere buffe sogar reicher 
instrumentiert. Von „more, e Psiche“ angefangen, wird für die Sinfonien der in 
Wien komponierten Opern die Besetzung: Corni, Flauti, Oboe, Violini. Viola, Faeott:, 
Basso eine ständige, mit Ausnahme von „le pescatric” und „la Contessina”, wo die 
Flöten fehlen. In den beiden für Italien geschriebenen Opern ist die Instrumentation 
eine schwächere, indem vor allem die Fagotte, im „Esio“ auch die Flöten fehlen. 

Bei den Arien bilden Corni, Oboe, Violini, Viola, Basso das Durchschnittsmaß 
der Besetzung. Während in den ersten Werken viele Arien dahinter zurückbleiben 
und sich nur mit Oboe und Streichern oder gar nur mit diesen allein begnügen, gehen 
sie später darüber hinaus; immerhin kommt auch dann noch die Besetzung Oboe und 
Streicher vor. Bei den Arien, die nicht wie die Sinfonien auf eine kräftigere Klang- 
wirkung im allgemeinen, sondern auf eine feinere charakteristische Klangfarbe abzielen, 
ist die Anzahl verschiedener Kombinationen viel erößer. In den für Wien geschriebenen 
Opern kommt zu dem Durchschnittsmaß das Fagott obligat hinzu und wird namentlich 
in den opere buffe ein unentbehrlicher Behelf der Charakteristik. Ich gebe im folgen- 
den eine Zusammenstellung der verschiedenen Instrumentationsarten der Arie: 


Violini, Viola, Basso. . N nur in den 


Na le ersten Werken. 
Oboe, Violini, Viola, Basso . . 2: 2m m mm en 

Oboe, Violini, Viola, Fagotti, Basso .. . . 
Corni, Oboe, Violini, Viola, Basso. . 2 2 a Coon 


Corni, Oboe, Violini, Viola, Fagotti, Basso 


anı häufigsten. 
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Flauti, Violini, Viola, Basso . 2. 2: 2 Co Come nen 
Corni, Flauti, Violini, Viola, Basso ..... Be war he nur Eee ee ee 
Corni, Flauti, Violini, Viola, Fagotti, Basso . . . 2 2 2 Comes. B B- 


Corni, Flauti, Flautino, Violini, Viola, Basso 


. 0 108 1.2 1282 re Tr a ee 


men nz, 
Oboe ‚Flauti, Violini, Viola, Basso 


a ee a ee ee a aaa N 
-Corni, Oboe, Flauti, Violini, Viola, Basso . 2. 22m. 
Trombe, Oboe, Violini, Viola, Basso . 2: : 0 m Cm rn ren Behz ide 
Trombe,Corni, Oboe, Violini, Viola, Basso ...... ee ar de A a opera seria, 
Trombe,Corni, Oboe, Violini, Viola, Fagotti, Basso ...... s 


Corni, Oboe sola, Violini, Viola, Basso. . 2. 2. 2: m mu nr er ren 
Corni,Scalmaux, Flauti, Violini, Viola, Basso. .. ..: 2: 222.0. ee besondere 
Trombe, Corni, Oboe, Flauti, Violini, Viola, 2 Soloviolen, Basso . Fälle. 
Clarini, Corni, Oboe, Violini, Viola, Basso 


Außer verschiedenen Klangkombinationen kommen bei den Arien auch besondere 
Nuancierungsmittel, wie das Sordinieren der Streicher, Oboen, Hörner sowie die’ 
Teilung der Violinen häufig zur Anwendung. Die Verwendung der außer der Streicher- 
gruppe vorhandenen Instrumente ist in vielen Arien eine schr spärliche und man darf 
sich nicht dadurch täuschen lassen, daß sie vorgeschrieben sind. Ebenso wie in früheren 
F.pochen mit Eintritt der Gesangsstimme das Cembalo allein die Begleitung übernahm, 
so hat jetzt das Streichorchester diese Aufgabe, während die Bläser zurücktreten. Doch 
emanzipiert sich Gassmann immer mehr von dieser Gepflogenheit, ohne die Schonung 
des Sängers ganz außer acht zu lassen. 


Sowohl in den Sinfonien als auch in den Arien kann man in der Art der Hand- 
habung des Orchesterapparates drei Typen unterscheiden. Der am häufigsten ver- 
tretene Fall ist, daß die Blasinstrumente einfach verstärkend kontinuierlich zu den 
Stimmen der Streicher hinzutreten. Hiebei gehen dann die beiden Oboen parallel mit 
den beiden Violinen, und zwar im Einklang oder in der höheren Oktave, etwa vor- 
handene Flöten ebenfalls, die Fagotte verstärken den Baß, während die Hörner har- 
monische Füllstimmen bilden. Auf eine andere Art treten die Holzbläser nur fallweise 
zu dem Streichorchester hinzu, entweder um nur kurze Schlaglichter aufzusetzen oder 
aber um größere Tonphrasen mit ihrer Klangfarbe zu unterstützen. Ist aber das Streich- 
orchester selbst wieder in zwei Gruppen geteilt, so daß z. B. die ersten und zweiten 
Violinen den Violen und Bässen gegenüberstehen, dann lösen Oboen, Flöten und 
Fagotte einander ab, um die einzelnen Gruppen verschieden zu färben. Endlich macht 
sich aber immer mehr die Tendenz geltend, die Bläser stellenweise ganz von den 
Streichern loszulösen und sie als selbständige Gruppe ihnen gegenüberzustellen oder 
sie auch untereinander in Wechselbeziehung treten zu lassen. 


Von den Streichern sind zunächst die beiden Violinen von größter Wich- 
tigkeit. In ihrer Zusammenstellung bemerken wir zwei prinzipiell voneinander ver- 
schiedene Arten: während sie namentlich in den ersten Werken in Terzen parallel 
geführt werden und dann mit dem Baß meißt das Partiturbild erschöpfen, erhält in 
späteren Opern die zweite Violine sehr häufig selbständige Begleitungsfiguren. Die 
Violinen sowie überhaupt die Streicher sind das beredteste Organ des Orchesters in 
den Arien und besonders in den Finales; hier sind sie in beständiger Bewegung, 
schmiegen sich jeder Situation an und tragen am meisten dazu bei, einen lebendigen 
Zug in die Abwicklung der Szenen zu bringen. In der Erfüllung dieser Aufgabe wächst 
ihre Beweglichkeit mit jeder neuen Oper zusehends. Als Soloinstrument wird die 
Violine nur einmal in „Achille in Sciro“ in einer Arie der Deidamia verwendet. 


Die Viola nimmt im allgemeinen, besonders aber in den ersten Opern eine 
noch ziemlich untergeordnete Stellung ein. Sie verstärkt meist den Baß in der höheren 
Oktave oder schließt sich den zweiten Violinen an. Erst später erhält sie eine selbst- 
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ständige, begleitende Mittelstimme oder auch kurze Kantilenen. In der Partitur der 
Oper „un pazzo ne fa cento“ findet sich durchwegs die Bezeichnung: Violetta ?). 


Die Violoncelli gehen auch in den wenigen Fällen, wo sie ein eigenes 
System haben, meist „col Basso“, oder übernehmen dessen Stelle ganz in höheren 
Lagen. Eine besondere Verwendung finden sie einmal im Finale zum zweiten Akt zu 
„la Centessina“, wie sie die Melodie der Violinen in der Dezime begleiten, was von 
guter Wirkung ist. 

Die Oboen sind das weitaus wichtigste Blasinstrument. Sie gehen entweder 
parallel mit den Violinen, setzen kurze Schlaglieder auf oder treten selbständig den 
Streichern gegenüber. Aber auch als Soloinstrument behaupten sie einen Vorrang vor 
den anderen Holzblasinstrumenten. Viele Arien gewinnen gerade dadurch an Ab- 
wechslung und Innigkeit, daß die Melodie den Oboen übertragen wird, währened die 
Violinen nur begleiten. Nicht selten werden sie in solchen Fällen sordiniert. 

Corniinglesi sind einigemale vorgeschrieben, meist jedoch nur für Füll- 
stimmen, wo die Oboe nicht mehr ausreicht oder schon als Soloinstrument beschäftirt 
ist. Nur einmal in der „Olimpiade“ (Arie der Lycida) bringen die Corni inglesi mit 
den Violinen die Melodie. Ein der Familie der Oboen angehöriges Instrument ist auch 
die „Scalmaux“, die Gassmann in „opera seria“ und „ti Rovinati“ je einmal ver- 
wendet. Es ist eine tiefer gestimmte, siebenlöcherige Oboenart, die im 18. Jahr- 
hundert gebräuchlich war. Auch Gluck verwendet sie mehrfach in seinen Opern ı. 


Neben der Oboe wird das Fagott bald ein integrierender Bestandteil des 
Orchesters. In Italien scheint es weniger gebräuchlich gewesen zu sein. Wenigstens 
findet es sich in den ersten, für Venedig komponierten Opern nur einmal in „Gl 
uccellatori“ und auch in den späteren für Venedig und Rom geschriebenen Werken 
läßt es Gassmann wieder weg. Dagegen fehlt es in den Wiener Opern nirgends und 
verstärkt in der Regel den Baß. Besonders charakteristisch für die Satzart des Fagotts 
in den Partituren der opera buffa sind melodische Füllstimmen in Terzen. Eine wichtige 
Rolle erhält es auch in den RBaßbulfo-Arien, wo es zu komischen Effekten aller Art 
gebraucht wird. 

Seltener als die Oboen sind die Flöten. Sind sie vorgeschrieben, so gehen 
sie meistens statt der Oboen mit den Violinen parallel, um ein weicheres Kolorit zu 
erzielen, namentlich in Arien, die einen besonders schwärmerischen Arsdruck ver- 
langen. Seltener treten sie zu den Violinen und Oboen als drittes, melodieführendes 
Instrument hinzu. Auch als Füllstimmen werden sie zur Abrundung des Klanges benützt, 
so in der Arie des Clysthenes in der „Olimpiade“. Als Soloinstrument fallen der Flöte 
meist Passagen zu. Die kleine Flöte, Flautino, ist nur einmal in „Gli uccellatori” (Arie 
des Pierotto) verwendet, um das Gezwitscher der Vögel nachzuahmen. In besonders 
charakteristischer Weise werden Flöten überall dort herangezogen, wo es sich um die 
Schilderung ländlicher, idsllischer Szenen handelt, so hauptsächlich in der „Olimpiade“ 
im Chor der Ilirten und in den Arien der Ärgene. 

Von den Blechbläsern sind die beiden Hörner die wichtigsten. Sie [chlen in 
keiner Oper und werden ‚meist als harmonische Füllstimmen angewendet; häufig aber 
erhalten sie kurze Solostellen, wobei auch schwierigere, schnelle Gänge vorkommen. 

Seltener und mehr in der opcra seria kommen die Trompeten (2) vor. Als Solo- 
instrument treten sie mit den Hörnern zusammen auf oder sie haben Fanfaren, wie 
in der Arie des Bernardo in „lamore artigiano“ oder in „la casa di campagna”. An 
ihrerstatt werden einigemale die heller klingenden Clarini verwendet. 


it) Rühlmann, Geschichte der Bogeninstrumente, S. 244. 
2) Dictionaire des Instruments dc musique anciens ct modernes par Albert Jarquot. 


Paris 1880. Grove: Dict. of m. 
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Karl von Dittersdorf als Opernkomponist. 


Eine stilkritische Untersuchung von 


Dr. Lothar Riedinger (Wien). 


Einleitung. 


Das Jahr 1786, das uns den ‚‚Figaro‘‘ schenkte und das deshalb für die Musik- 
geschich:e bleibende Bedeutung hat, war auch der damaligen Zeit wichtig, aber nicht 
des „Figaro‘' wegen, sondern wegen Dittersdorfs „Doktor und Apotheker‘, welches Werk, 
einige Wochen nach dem ‚‚Figaro‘ aufgeführt, diesen in den Schatten stellte. Noch mehr: 
was der Erfolg der ‚Entführung‘ und des „Figaro‘' nicht zuwegen brachte, war dem 
Erfolge des „Doktor und Apotheker‘ beschieden. Dittersdorf wurde beauftragt, weitere 
drei Opern, zwei deutsche und eine italienische, für Wien zu liefern. 1786 war das Jahr, 
in dem Dittersdorf auf der Höhe seines Ruhmes angelangt war und Mozart auf dem Ge- 
biete der komischen Oper gänzlich in den Schatten stellte. Heutigen Tages muß man sich 
wundern, wie es möglich war, daß ein ganz begrenztes Talent ein Genie zur Seite 
drängen konnte; allein seiner Zeit erschien Mozart als Revolutionär, der Adel seiner 
Melodie, die Tiefe der musikalischen Gedanken, vor allem aber seine Orchesterbehand- 
lung waren dem Publikum fremd, welches mit dem Kaiser die Vorliebe für Dittersdorfs 
teichte Musik teilte. Letztere sprudelt eben vor Lebendigkeit; dazu kommt die spezielle 
Begabung für das Komische, ja Drastische, Dinge, die bei der großen Menge sehr an- 
sprechen mußten. Ein Zeitgenosse Dittersdorfs, Kammermusikdirektor Franz Greybig 
(auch Kreybig geschrieben), — nebenbei bemerkt ein erbitterter Gegner Mozarts -- 
urteilte über Dittersdorfs Musik: „Dittersdorfs Komposition ist eine wohlbesetzte und 
zierlich angerichtete Tafel. Die Speisen sind alle schmackhaft bereitet. man kann von 
jeder Schüssel eine gute Portion genießen und riskiert keine Indigestion‘'*), ein Lob, das 
zugleich auch einen Tadel enthält; dabei eine zutreffiende Kritik, die auch bei uns, 
für die Dittersdorf nur mehr von historischem Werte ist, Geltung hat. Dittersdorf ist 
ein Talent, das ganz bestimmte Fähigkeiten besitzt, über die es kein Hinaus und Weiter 
gibt. Den deutlichsten Beweis liefern eben seine Opern, in denen er — Jahn?) betont 
es schon — im wesentlichen immer das wiederholte, was ihm vorher gelungen war. 
Dasselbe betonen auch zeitgenössische Kritiker. Berliner Musikalisches 
Wochenblatt 1791, S. 837: ‚Daß die Dittersdorfschen Opern insgesamt 
auf allen Theatern Deutschlands so viel Glück gemacht, ist wohl unstreitig 
dem zuzuschreiben, daß sie der Fassungskraft eines Jeden, selbst des ungrhil- 
deten Zuhörers, angemessen sind. Die Melodien sind, wenn auch nicht immer 
neu und edel, doch immer so ins Gehör fallend, daß man den Augen- 
blick in Versuchung gerät, sie mitzusingen. Die Arien sind für die Sänger so 
brillant gesetzt, daß man gezwungen ist, Beifall zu geben, selbst dann, wenn der Text 
eine andere Behandlung zu erfordern schiene. Nimmt man nun dazu noch die echt 


1) Selbstbiographle, S. 174. 
2) Mozart, II, 353. 
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komische Laune dieses Komponisten und sein äußerst glänzendes Akkompagnement, 
welches er durch eine große Fülle von Blasinstrumenten noch zu heben weiß, so ist 
es umsoviel weniger zu verwundern, daß seine Opern so großen und anhaltenden 
Beifall erhalten haben." Daselbst, 1791, S. 54: „Eben dasselbe, was bei Gelegenheit 
der Aufführung von „Betrug durch Aberglauben” in einem der letzten Blätter gesagt 
worden ist, gilt auch in vollem Maße von dieser Oper (‚Liebe im Narrenhause'), wie denn 
Dittersdorf in keiner seiner Kompositionen leicht zu verkennen ist. Er hat seine 
Lieblingsmelodien und seine Lieblingsgänge in der Harmonie, welche immer wieder 
kommen und immer wieder gefallen.“ Reichhardts Theaterkalender 1791 
bis 1792 (Bericht vom Bonner Korrespondenten über das ‚Rote Käppchen‘): ‚Die 
Musik des Herrn von Dittersdorf ist nın zwar nichts weniger als mozartisch, aber der 
Ton derselben war für das hiesige Publikum neu, es ist alles so populär! So faßlich! Die 
Begleitung der Instrumente so abwechselnd, lebhaft und glänzend; darum wohl gefiel 
sie auch so. Viel solche Musiken darf man dennoch nicht hintereinander hören, wenn 
sie Beifall behalten sollen.‘ 


Die zitierten Kritiken charakterisieren Dittersdorfs Opernmusik sehr gut. Ihr 
Vorzug, zugleich aber auch ihr Nachteil ist, daß sie fürs Volk geschrieben war. 
Erwägt man noch, daß Dittersdorf mit seinem „Doktor und Apotheker“ (und 
den nachfolgenden Werken) die Form der deutschen komischen Oper endgültig be- 
festigte, dadurch, daß er die Bestrebungen der Wiener Singspielkomponisten, die dahin 
gingen, die Vorzüge des einfachen Hillerischen Singspiels und der weit ausgebildeten 
Opera buffa zu verbinden, durch die Einführung einerseits wirklicher Volkslieder, ander- 
seits der zur Handlung gehörigen groß angelegten Ensembles und Finales zu Ende 
führte, so wird man daraus ersehen, wie sehr Richard Wagner das Richtige traf, 
als er erklärte, man solle die verschiedenen Etappen der Entwicklung der deutschen 
Oper durch die Aufführung der ‚Jagd‘, des „Doktor und Apotheker‘, des „Zar und 
Zimmermann“ und der ‚Meistersinger" zeigen. Die von Dittersdorf geschaffene Form 
ist tatsächlich genau noch so bei Lortzing zu treffen, nur der Inhalt der Form hat sich 
von den fortwährenden Italianismen Dittersdorfs freigemacht, obwohl auch er teilweise 
noch in sie verfällt. 


Die vorliegende Arbeit versucht nun Stil und Technik der Opernkomposition Dit- 
tersdorfs klarzulegen und in das Verhältnis zu seiner Zeit zu bringen; sie ist also eine 
stilkritische Untersuchung. „Der Stil in der Opernmusik der klassi- 
schenPeriode, erläutert an Dittersdorfs Bühnenwerken‘, hätte 
die Arbeit füglich betitelt werden können. Es werden nur die Resultate der vorhergegan- 
zenen genauen Formanalysen gegeben, wobei speziell die Entwicklung und Weiterbil- 
dung der Formen ins Auge gefaßt wurde. Der Schwerpunkt der Darstellung liegt im 
3. und 4. Kapitel, das die Sinfonien und Arien einer Betrachtung unterzieht, da diese 
beiden Arten infolge ihrer geschlossenen Formen am meisten gestatten, in die Kom- 
positionstechnik des Künstlers einzudringen. Kapitel 5, das die Ensembles und Finales be- 
handelt, konnte bedeutend kürzer gefaßt werden, denn erstens sind die 
ersteren in größter Minderzahl gegenüber den Arien, zweitens sind sie, 
wenn sie nichts anderes als Stimmungsbilder malen, ganz in irgend einer 
Form der Arien gebaut. Die dramatischen Ensembles setzen sich aus kleinen 
selbständigen Stücken zusammen, geben in ihrer kleinen Form nichts Neues, sondern nur 
schon Erwähntes. All diese Formen speziell durchzusprechen, würde nur zu einer 
Wiederholung des im Kapitel 4 Gesagten führen. Dies habe ich unterlassen und nur 
Ausnahmen angeführt, natürlich aber die Technik von Ensemble und Finale im 
ganzen genau demonstriert. Kapitel 6 und 7 streifen dann in Kürze die Rezitative, die 
in den deutschen Opern äußerst selten, immer in den italienischen vorkommen, und 
(Kapitel 7) die Instrumentation. Der ganzen Abhandlung habe ich zum Verständnis zwei 
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Kapitel vorausgestellt, das erste zeigt Dittersdorfs künstlerische Entwicklung bis zur er- 
sten Oper und gibt dann das gesamte Verzeichnis der bisher aufgefundenen Opern samt 
den Daten der Entstehung respektive Erstaufführung, das zweite ist einer kurzen Be- 
trachtung der Texte gewidmet. Dem Ganzen wurde eine kurze Schlußbetrachtung über 
Dittersdorfs Persönlichkeit als Opernkomponist angefügt. Zu Kapitel 1 und 2 ist zu be- 
merken, daß es außerhalb des Rahmens einer rein stilistischen Untersuchung gelegen 
wäre, der Geschichte (Entstehung und Verbreitung) jeder einzelnen Oper nachzugehen. 
In Erinnerung an den Satz Guido Adlers') „Man kann alle im organischen Entwicklungs- 
gang gelegenen bedingten Faktoren des Kunstschaffens als die objektiven Erfordernisse 
des Kunststiles bezeichnen, den die aus der individuellen Anlage des Künstlers stam- 
menden stilschaffenden Momente als subjektive gegenüber stehen‘, hat sich mir für 
die Disposition der drei mittleren Kapitel (drei bis fünf) folgendes ergeben: Ich werde 
‚die Opern untersuchen, erstens als Ergebnis einer Verstandesarbeit, das heißt besser 
‚gesagt, als Ergebnis der von Dittersdorf übernommenen (erlernten) Mittel, nämlich in 
Bezug auf Form, Harmonie, Melodie, Rhythmus, und untersuchen, ob und wie er sie weiter 
gebildet hat; das letztere führt naturgemäß schon zum zweiten Teil, der zu zeigen hat, 
wie die Individualität des Komponisten aus dem Zusammenwirken dieser Mittel, die 
ich kurzweg ‚technische Seite‘‘ des Stiles nenne, unter dem Einfluß und der Berück- 
sichtigung des Textes und der Handlung sich ihren eigenen, hier speziell den drama- 
tischen Stil, den subjektiven, geschaffen hat. Ich werde nicht Asthetik betreiben, 
. sondern wiederum auch diese subjektive Seite, den künstlerischen Ausdruck, soweit es 
angeht, in Technik umsetzen, wo es nicht angeht, die betreffenden Nummern einfach 
nur zitieren. Auf diesem Wege glaube ich zur richtigen Würdigung des Künstlers 
gelangen zu können. 


I. Dittersdorfs künstlerische Entwicklung, seine Opern und deren 
Chronologie. 


Karl Ditters von Dittersdorf, geb. am 2. November 1739 in Wien, gestorben 
am 24. Oktober 1799 ?) zu Neuhof in Böhmen, zeigte schon in seiner Jugend entschiedene 
Neigung zur Musik. Nach einem Unterricht bei dem Musiklehrer König’) kam er zu 
Josef Ziegler (Violin und Komposition) und durch diesen in das Orchester der Bene- 
diktinerkirche; durch Hubaczek, den Hornvirtuosen, der ihn dort hörte, trat 
er 1751 in die Dienste des Prinzen JosefMaria Friedrich Wilhelmvon 
Sachsen-Hildburghausen. Zu dieser Zeit galt er seines schönen 
Violinspieles wegen als Wunderknabe. Bedeutsam für seine künstlerische Ent- 

‚wicklung wurde dieser Aufenthalt bei dem Prinzen, der zehn Jahre (1751 bis 1761) 
währte. Der Prinz war einer der größten Kunstliebhaber, an seinem Hofe verkehrten 
bedeutende Künstler ‘), mit denen auch Dittersdorf in nähere Berührung kam. Der Prinz 
hatte Ende der Vierzigerjahre des 18. Jahrh. seine Kapelle gegründet und war somit einer 
der ersten, der eine Privatkapelle besaß. Diese Kapellen reicher Kunstliebhaber — 
es waren meist Aristokraten und hohe Geistliche — sollten auf einige Zeit hin Haupt- 
träger des musikalischen Lebens, der musikalischen Entwicklung werden. Es kam 


1) Stil, S. 6. (Die genauen Titel der zitierten Werke bringt das Literaturverzeichnis.) 
2) Ein Komitee in Freiwaldau mit Bürgerschuldirektor A. Kettner an der Spitze hatte &s 
sich anläßlich des 100. Todestages des Meisters zur Aufgabe gemacht, den in den Lexicis und der 

musikgeschichtlichen Literatur zwischen 3., 13. und 31. Oktober schwankenden Todestag laut 
Totenschein, der sich in den Händen des Freiwaldauer Komitees befindet, auf den 24, Oktober zu 
korrigieren. Der Totenschein ist im Aufsatze: „Zur Dittersdorf-Zentralfeier‘‘, von A, Kettner 
(„Altvater“, XVIII, 2 [6], S. 114) abgedruckt. 

3) Dieses Datum und die folgenden nach der Selbstblographle. 

*) Gluck, Tesi, Gabrieli (S. 45), Guarducci, Mansoli (Sänger) und auch Th. Teiber (Seite 52). 
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schließlich so weit, daß es zum guten Ton gehörte, eine Kapelle zu besitzen und 'be- 
deutende Musiker an seinem Hofe zu versammeln. So sind die Namen unserer großen 
Meister dieser Zeit meist mit Fürstenhöfen verknüpft. Auch Dittersdorf sollte mit ganz 
kurzer Unterbrechung Zeit seines Lebens an den Höfen solcher Kunstliebhaber wirken. 
‘Als Lehrer in Violine wurde Dittersdorf der Kapellmeister und Komponist Trani bei- 
gegeben. (Selbstbiogr., S. 32). Bei diesem lernte er mit Eifer und spielte fast aus- 
schließlich Italiener (S. 38), wie Locatelli, Zucari, Tartini, vor allem Domenico Ferrari 
(Schüler Tartinis), daneben spielte er immer im Orchester des Prinzen Violine. Trani 
hielt ihn an, sich zu den Konzerten selbst die Kadenzen zu machen und entdeckte bei 
dieser Gelegenheit (S. 68) eine Anlage zur Komposition. Nun nahm sich Giuseppe 
Bonno des jungen Mannes an und gab ihm dreimal wöchentlich freien Unterricht in 
der Komposition; daneben dauerte der Violinunterricht bei Trani fort. Das erste Werk, 
das Bonno Dittersdorf gab, war: J. J. Fux: Gradus ad Parnassum. Bonno hielt sich an- 
. Jangs der Dreissigerjahre unmittelbar nach A. Scarlattis Tod in Neapel auf und studierte 
dort bei Scarlattis persönlichen Schülern die Komposition '). Es ist somit natürlich, daß 
auch Dittersdorf von Bonno ganz in der Tradition der neapolitanischen Schule erzogen 
wurde. Nach einigen Wochen theoretischen Unterrichtes mußte .er schon mit ‘dem 
Komponieren, zuerst einer Sonate, beginnen. Daß Dittersdorf den Kontrapunkt ganz gut, 
aber nicht hervorragend beherrschte, ist wohl Bonnos Schuld; dieser hatte selbst, wie 
Wellesz dartut, große Schwächen in seiner Kontrapunktik. Zu den Einflüssen der beiden 
‘Lehrer Dittersdorfs kommt noch der wahrscheinlich schwerwiegende Einfluß Glucks, 
der durch Bonno beim Prinzen Josef eingeführt war und Dittersdorf nähertrat. Daß 
- Dittersdorf Glucks persönlicher Schüler war, wie Mendel angibt, läßt sich dokumen- 
-tarisch ‚nicht belegen. Ich glaube, daß Mendel sich zu dieser Angabe dadurch verleiten 
ließ, daß Gluck den jungen Dittersdorf bei ihrer gemeinsamen Italienreise als seinen 
‚Schüler ausgab, um ihm in Italien Geltung zu verschaffen; „denn es war verabredet 
worden‘, sagt Anton Schmid ?), „daß Dittersdorf sich nirgends eher als Konzertmeister 
ausgeben sollte, bis man nicht zuvor die vorzüglichsten Violinspieler, welche gerade 
in Bologna weilten, gehört hätte‘. Der Einfluß dieser drei Männer sowie die fortwäh- 
rende Fühlung mit dem Orchester ließen Dittersdorf in der Instrumentalmusik sich 
immer mehr entwickeln; mit der Oper kam er vorderhand fast nur vorübergehend in 
Berührung‘). Von Bedeutung ist nur, daß er in Schloßhof an der Marchmündung, der 
Sommerresidenz des Prinzen, von der Komödiantentruppe eines gewissen Piloti Per- 
goleses „la serva padrona“ hörte. Besonders bedeutungsvoll wurde: für Dittersdorf das 
Jahr 1761. Da der Prinz nach dem Tode seines Oheims, des regierenden Fürsten von 
Hildburghausen, über dessen minderjährigen Sohn die vormundschaftliche Regierung 
ddes Herzogtums übernehmen mußte und da sich in Hildburghausen eine tadellose Hof- 
kapelle befand, mußte er seine Kapelle in Wien auflösen. Dadurch wurde Dittersdorf 
brotlos. Er sowie eine größere Anzahl der Instrumentalisten. aus des Prinzen Kapelle 
wurden auf des Prinzen Betreiben vom Hofopernintendanten Grafen Durazzo im Wiener 
Hofopernorchester angestellt. Nun bot sich Dittersdorf, der täglich im Orchester spielte, die 
Gelegenheit, sich im Gebiete der Oper zu orientieren und zu entwickeln. Vorderhand 
perzipierte er den neuen Stoff, der sich ihm hier bot, ohne zu produzieren. Dazu sollte 
er erst in sechs. Jahren (1767) kommen. Auch hier hörte er nur italienische Musik. 
.Pohl führt am Ende des Il. Bandes seines „Haydn“ die neuen Opern an, die zur Auf- 
führung gelangten. Nun kam Dittersdorf mit Gluck, der seit 1754 in Wien als Hof- und 
Theaterkapellmeister engagiert war, in innigsten Verkehr. Das Jahr, das Dittersdorf 
musikalisch zum Ausreifen brachte, war 1763. (Schmid irrt mit 1762, vgl. dazu 


1) B. Wellesz: G. Bonno in Sammelb. d. I. M. G., 11, Jahrg., 3. Hett. 
3) A. Schmid: Gluck, 8. 85. 
8) Selbstbiographle, S. 51. 
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Krebs, S. 15; Selbstb. S. 83 [unter dem Strich, Istel]. Gluck zog nach Bologna, um 
seine Oper „il irionfo di Clelia“ daselbst zur Erstaufführung zu bringen und nahm 
Dittersdorf mit. Hier konnte Dittersdorf den Geist der italienischen Musik, in der er 
von Jugend auf erzogen wurde, an Ort und Stelle völlig in sich aufnehmen. Mit allen 
Kunstgrößen kam er daselbst in Berührung, ja auch in freundschaftlichen Verkehr 
(Farinelli, Padre Martini, Mazzoni, Nicolini). Auch die Vorzüge der opera buffa machte 
er sich hier zu eigen und brachte sie später in seinen Singspielen zur Geltung 
Großen Ruhm holte er sich durch sein vollendetes Violinspiel. Über eine darauf folgende 
Reise nach Paris im Jahre 1764, ebenfalls mit Gluck und Guadagni, wie sie im 
Schlesischen Tonkünstlerlexikon von Kossmaly und Carlo 1846, Breslau, II. Heft, S. 103, 
erwähnt ist, habe ich nirgends eine Nachricht entdecken können. Schmid sowie die 
übrigen Lexika sagen nichts darüber. Übrigens würde Dittersdorf ein derartig 
wichtiges Ereignis in seiner Autobiographie sicherlich breit ausgeführt haben. Mit 
diesem italienischen Aufenthalte ist Dittersdorfs theoretische Schulung abgeschlossen, 
was folgt, dient nur der Ausreifung; von nun an widmet er sich mit größtem Eifer der 
Komposition. Daß er natürlich in seiner Art der Gestaltung durch und durch Italiener 
war, braucht, nachdem sein Entwicklungsgang klargelegt wurde, nicht Wunder zu 
nehmen. Gerade die spärlich eingestreuten volksliederartigen Gesänge in seinen Sing- 
spielen lassen den Gegensatz zu der übrigen italienischen Musik umso deutlicher 
werden. Wieder nach Wien zurückgekehrt, trat Dittersdorf in intimen Verkehr mit 
Haydn und arbeitete mit ihm künstlerisch. Er schreibt (S. 101): „Über jedes neue Stück 
das wir von anderen Tonsetzern hörten, machten wir unsere Bemerkungen unter vier 
Augen, ließen jedem, was gut war, Gerechtigkeit widerfahren und tadelten, was zu 
tadeln war.‘ Die Freundschaft der beiden Männer blieb auch noch bestehen, als sie 
fern voneinander waren, sie blieben späterhin in schriftlichen Verkehr. Dieser Wiener 
Aufenthalt wurde bald getrübt durch das gespannte Verhältnis, das zwischen 
Dittersdorf und dem Grafen Sporck, dem Nachfolger Durazzos, eingetreten war. End- 
resultat war, daß Dittersdorf Wien verließ, nachdem er ein Engagement als Kapell- 
direktor beim Bischof von Großwardein aus der Familie Patachich angenommen hatte. 
Er war hier ein Nachfolger Michael Haydns, welcher 1752 nach Salzburg zum Erzbischof 
Sigismund in Dienste gegangen war. Nun betätigte sich Dittersdorf zum erstenmal in der 
dramatischen Komposition, nachdem er während seines Engagements in Wien ‚etliche 
Pas de deux für die Turchi und den Paganina, und zwar mit soviel Erfolg komponiert 
hatte, daß ihn Graf Sporck, der damalige Intendant, engagierte, für einen Zuschuß von 
100 Dukaten alljährlich vier solcher Ballette zu komponieren‘. (Selbstb., S. 108.) (Ob 
es dazu kam, ist nicht zu ermitteln. Dittersdorf schreibt kein Wort darüber.) Es ist 
interessant, in der Selbstbiographie zu verfolgen, wie sehr die dramatische Komposition 
einem innersten künstlerischen Bedürfnisse Dittersdorfs entspringt. So allgewaltig muB 
die Wiener Oper auf ihn gewirkt haben, daß er bei jedem Posten sofort daran denkt, 
ob und wie ein Theater errichtet werden könnte. Nicht wie Haydn ist Dittersdorf ver- 
pflichtet Opern zu schreiben, er hat nur die Kapelle zu versorgen. Ein ganz privater 
Hang treibt ihn zum ‚Spektakel‘. Glücklicherweise stößt er nie auf Widerstand bei 
seinen Dienstgebern. Beim Bischof von Großwardein, in dessen Diensten Dittersdorf 
von 1763 bis 1769 war, regt er nach einem Jahre Aufenthaltes von den 400 ersparten 
Gulden der Kapelle den Bau eines Theaters an. (S. 119. ‚Ich verfiel also darauf, ein 
kleines Theater im Schlosse zu eröffnen.‘‘) Kaum kommt er zu seinem zweiten Dienst- 
geber, dem Fürstbischof Schaffgotsch von Breslau auf Schloß Johannisberg (definitiv 
1770), als er schon daran denkt, ein Theater zu ermöglichen (S. 148): ‚Ich will sagen, 
ich konnte vor der Idee nicht ruhen, ein Haustheater zu errichten.‘ Da es die Örtlich- 
keit nicht anders gestattet, wird das Theater in einem ‚Turm‘ untergebracht. Als 
infolge des bayrischen Erbfolgekrieges (1778 bis 1779) der Fürst seine Kapelle entlassen 
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mußte, um nach dem Kriege wieder eine aufzunehmen, ist Dittersdorfs erster Gedanke, 
wieder ein Theater zu gründen (S. 183): „Ich ließ sogar nicht nach, bis wir wieder 
ein kleines Theater hatten.‘ Diesmal wird das Theater sogar auf der „Schießstatt' 
errichtet. Um diesem Theater ein sicheres, langes Dasein zu ermöglichen, kommt 
Dittersdorf auf die Idee, im Theater „zum Besten des Armeninstitutes der Stadt 
(Johannisberg) und des ganzen Kirchenspengels der dortigen Pfarren für Geld zu 
spielen‘, wobei — sonderbar genug — der Herr Oberkaplan als Oberaufseher des 
Armenwesens und einige vornehme Bürger an der Kassa saßen (S. 183). 

Die Ausführung der Opern oblag der Kapelle des jeweiligen Dienstgebers, 
Dittersdorf dirigierte natürlich. Die Sänger und Sängerinnen rekrutierten sich aus den 
verschiedensten Ständen. So warb Dittersdorf für die Oper in Großwardein: einen Be- 
rufssänger, den Tenor Renner '), einen Bassisten, der zugleich Geiger war, namens 
Ungericht *), beide wurden aus Wien engagiert, Renners Stieftochter Mademoiselle 
Nicolini ?) *), Dittersdorfs spätere Gattin’) und eine Schwester Dittersdoris *), die in 
Johannisberg den Hof- und Regierungskanzler von Gamsberg heiratete ’J, Ferner 
einen Koch des Bischofs mit Namen Sicca ®), ein Buffosänger, ein außerordentliches 
Theatertalent, der auch einige Zeit bei der Bühne war. Zwei Kastraten (Sopran und 
Kontraalt) wurden nur im Oratorium verwendet °). Dies war das erste Ensemble. Später 
kamen aus der Gesellschaft dazu ein Tenor, Oberleutnant Graf Strasaldo'°). Ein Baß, 
Auditeur Herr von Wreden°®), ein Sopran, Komtesse Josephe Figuemont'®), Tochter 
des Obristleutnants. 

In Johannisberg hatte Dittersdorf wieder sein Stammensemble, Ditters, Nicolini, 
Renner und Ungericht''). Nach dem bayrischen Erbfolgekriegen kamen, wie Dittersdorf 
S. 183 schreibt, eine Menge Dilettanten und Dilettantinnen hinzu. Die Tochter des 
verstorbenen Landeshauptmannes Freiin von Zedlitz, zwei Baronessen von Tauber und 
eine Auswahl von Bürgerssöhnen und -Töchtern, die zum Gesange sehr brauchbar 
waren. Wie man sieht, brachte Dittersdorf jedesmal ein sehr ansehnliches Ensemble 
zustande und er hob dieses sowie das Orchester auf ansehnliche Höhe. Er selbst 
berichtet S. 161: „Unsere Konzerte und Spektakel währten in Johannisberg immerfort, 
und unsere Kapelle wurde für die beste im ganzen kaiserlichen und preußischen 
Schlesien, und das mit allem Rechte, gehalten.‘‘ Sogar Konzertreisen wurden unter- 
nommen. So berichtet Kießling, daß Dienstag, den 17. Oktober 1786, die musikalische 
Gesellschaft von Johannisberg ein Konzert im Breslauer Schauspielhause gab. Gerade 
dieser Fall ist sehr instruktiv, da er zeigt, daß die Johannisberger auch in Dittersdorfs 
A’bwesenheit (zu dieser Zeit war er erwiesenermaßen in Wien) rege musikalische 
Tätigkeit entwickelten, was jedenfalls die Folge von guter Disziplin und Zucht durch 
Dittersdorf war. 

So blieb Dittersdorf vom Anfang seines ersten Postens an Zeit seines Lebens 
immer mit der Oper in engstem Kontakte. Als er alt, körperlich schwach und vergessen 
von ganz Europa, das ihn und seine Werke (s. Selbstb., S. 219) kannte, beim Freiherrn 


1) 8. 111 und 116. 

s) 8, 110. 

8) 8. 122. 

%) Sie hieß Nicolina Trink und war eine Ungarin, die als Sängerin den Italienischen Namen 
Nicolini geführt hatte. Kettner: Dr. Karl von Dittersdorf in: „Altvater‘, 15. Juli 1901, S. 27. 
(Allg. Deutsche Biogr., Bd. V, S. 264, irrt, wenn sie von der „schönen Italienerin‘‘ spricht.) 

8) 8. 150. 

6) 8. 133. 

7) 8. 161. 

r) 8. 121. 

9) 8. 116. 

10) 8. 128. 

11) 8, 149. 
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Ignaz von Stillfried auf der Herrschaft Rothlotta im Schlößehen!) Neuhof in Böhmen 
- das Gnadenbrot ißt (von 1795 an), kann er es doch nicht lassen, weiterhin Opern zu 
schreiben, die er im Intelligenzblatt, Nr. 5, der Allgemeinen Musikzeitung, Dezem- 
: ber 1798, S. 18f., ankündigt. Es sind acht Opern! Man wird wohl nicht fehlgehen, wenn 
man sagt, daß Dittersdorf von seinem 27. Lebensjahre (1766 und 1707 waren seine ersten 
' Opern) bis an sein Lebensende Opern produzierte; dies ist ein Zeitraum von 32 Jahren. 
Bedenkt man, mit welcher Schnelligkeit er schrieb — er renommiert in der Selbst- 
biographie mit seinem Schnellschreiben ‚im Jahre 1786° ?) — so wird man wohl eine 
bei weitem größere Anzahl von Opern annehmen müssen als uns heute bekannt ist. 

Mir war es möglich, 44 Opern zu finden; teilweise bekannt, teilweise unbekannt, 
‘werden sie in keinem Lexikon, auch bei Krebs und Eitner nicht, 'voliständig angeführt. 
Bei Eitner ist die Oelser Bibliothek (jetzt in der kgl. öffentlichen: Bibliothek im Dresden‘ 
nicht aufgenommen, es fehlt bei ihm daher die stattliche Zahl der Oelser Opern. Krebs 
“hingegen kennt die Kremsmünster Bibliothek, somit die „25.000 Gulden‘; nicht. Beiden 
unbekannt ist die fürstlich Esterhazysche Bibliothek zu Eisenstadt in Ungarn, in welcher 
ich nicht weniger als neun Opern vorfand, wovon sechs bisher gänzlich unbekami 
waren °), zwei dem Namen nach wohl bekannt, die Werke selbst aber verschollen *). 
Der Katalog der Albert Schatzschen Sammlung in Rostock, jetzt im Besitze der Library 
‚of Congress in Washington, zählt bisher unbekannte Werke auf: „Die Hochzeit des 
'Figaro“, „Demokrit der zweyte‘‘ und „Der Fürst und sein Volk‘. Eine Oper Ditters- 
dorfs: „Der glückliche Betrug oder die dienstbaren Geister“, deren Textbuch die 
Bibliothek des Ferdinandeums in Innsbruck besitzt, ist identisch mit dem ‚Betrug 
durch Aberglauben‘, In den „Schlesischen Provinzblättern” 1796 wird ein bisher 
‚gänzlich unbekanntes Opus Dittersdorfs aufgezählt: „Alte und neue Zeit‘. Hier liegt 
aber ein Irrtum vor, indem es sich um Iflands fünfaktiges Schauspiel: „Alte Zeit und 
neue Zeit‘ handelt, wie durch die Handschrift Hs. R. 2910, III, der Breslauer Stadt- 
bibliothek festgestellt werden konnte. Es gibt also keine Oper „Alte und neue Zeit“ 
von Dittersdorf. Ebenfalls vollkommen unbekannt ist die Oper: „Der alte Überall und 
Nirgends“. Ein Duett aus dieser Oper Dittersdorfs befindet sich in dem ‚fürstbischöf- 
lichen Diözesanarchiv ın Breslau. Näheres über dieses Werk ist nicht "bekannt. Es 
stammt jedenfalls aus der Johannisberger Zeit. 

Von der größten Anzahl der Opern sind die Partituren erhalten. Von einigen 
daneben die Textbücher, einige kennen wir nur nach den Textbüchern oder gar nur 
dem Namen nach, bis Zufall eine oder die andere private Bibliothek eine neue 
Oper wieder ans Licht bringen wird. 

Die Chronologie der Opern machte mit wenigen Ausnahmen keine Schwierigkeiten, 
da einerseits die Selbstbiographie über das Aufführungsjahr, das man bei Dittersdorf 
als Entstehungsjahr ansehen kann, anderseits die Titelseiten der Partituren, von 
denen viele als Autographen Anzisölen sind, sowie die Textbücher Aufschluß' geben. 
Am unrerläßlichsten sind die Lexika, bei welchen sich oft bedenkliche Irrtümer vor- 
finden, die ein Lexikon dem anderen kritiklos nachdruckt. In Fällen, wo man keine 
weiteren Vorlagen hat, muß man natürlich einstweilen den Lexicis Glauben schenken. 
In einigen Fällen ist das Entstehungsjahr nicht mehr ermittelbar, die chronologische 
‚Einreihung kann dann nur durch Stilkriterien erfolgen (bei Finto pazso und den 
25. 000 #.). Betreffs der Namen Aea CheN auch manche Ben so weist der 

1) Kettner: Zur Dittersdorf-Zentralfeier, ‚„Altvater“, XVIII. rähree Nr. 2, 8. 115. 

2) Selbstbiographie, S. 197: „Denn von Anfang Jänner bis Ende Oktober desselben Jahres 
habe Ich fünf große Werke geschrieben, nämlich: ‚„Hiob‘, ‚Apotheker‘, ‚Betrug durch Aberglauben‘, 
‚Democrito', ‚Liebe im Narrenhause‘.‘ 

3) La moda, Finto pazzo, L’arcifanfano, Il tulore e la pupilla, Il maniscalco, Il Barone di 


Rocca antica. 
4) Lo sposo burlato, La contadina fedele. (Die neunte Oper Ist: „Doktor und Apothbeker.'') 
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Titel eines Werkes Varianten auf (,‚Doktor und Apotheker“, ‚Gutsherr“). Auch vermute 
ich, daß einige Werke deutsche und italienische Partituren haben, d. h. sowohl als Sing- 
spiel mit Dialog als auch als Opere buffe mit Sekkorezitativen vorliegen. ‚Dies würde 
. natürlich die Anzahl der bekannten Werke verringern. Erwiesen ist der letztere Fall, nur 
bei „Der gefoppte Bräutigam‘‘, der laut Selbstbiographie mit „Lo sposo burlato“ identisch 
ist, ebenso bei „Der neue Demokrit‘‘ und „Democrito corretto“, welcher von Ditters- 
dorf selbst zweisprachig arrangiert ist. (Krebs: S. 111 und S. 112). Identisch ist ferner 
der „Ternengewinnst‘ mit „Terno Secco“ (auch unter dem Titel: „Der gedemütigte 
Stolz‘), wie der Vergleich des in Dresden liegenden Textbuches „Terno secco“ mit den 
dlaselbst befindlichen ‚Rollen von: ‚„Ternengewinnst‘‘ zeigte. Vermuten nach dem Titel 
läßt sich die ‚Identität bei „Der Mädchenmarkt“ — „Il Mercato delle Ragazze“, 
„Der gelehrte Hufschmied“ — ,„/l Maniscalco“, welche Werke nur in einer Partitur 
vorhanden sind, eine Aufklärung also nicht zulassen. Die Opern, die uns erhalten sind, 
sind nicht gleichmäßig auf die ganze Zeit von 32 Jahren verteilt, vielmehr liegen sie 
gruppenweise vor, so kennen wir drei Werke aus dem Jahre 1767 (eventuell 1766) zu 
der Zeit des Großwardeiner Aufenthaltes. Dann eine Anzahl aus den Jahren 1770 bıs 
1777 aus Johannisberg. Dann die Wiener Opern 1786 bis 1790. Dann die Ölser Opern 
1794 bis 1798. Eines der ersten Werke Dittersdorfs ist „Amore in Musica“ aus dem 
Jahre 1767, in der Selbstbiographie auf S. 123 genannt. Man war bisher der Ansicht, 
daß uns diese Oper erhalten sei. Nach Krebs liegt das Werk in der Königl. Hof- 
bibliothek zu Berlin. Dies ist nicht der Fall. Doch steht im Katalog der Musikalien- 
‘sammlung auf der Königl. Hausbibliothek zu Berlin unter Nr. 986: ‚Dittersdorl, 
,Amore ir Musica‘, komische Oper 1767. Part. M. A.? Am Schlusse fehlen einige 
Blätter.‘ Neben der Partitur sind auch. die Stimmen zu der Oper vorhanden, 
aber weder Partitur noch Stimmen tragen die Signatur „Amore in Musica“. Das Werk 
ist auch nicht die ebengenannte Oper, sondern ist mit „Amore dispreszato“ aus dem 
Jahre 1771 identisch, von welcher Oper die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien eine 
‘Partitur besitzt. G. Thouret, der den Katalog der Königl. Hausbibliothek zu Berlin ver- 
faßte, hielt die keinen Titel tragende Oper irrtümlicherweise für „Amore in Musica”; 
die Jahreszahl 1767 iın Katalog wurde wohl nach der Selbstbiographie hinzugefügt. . 
„Amore in Musica“ ist, wie aus der Autobiographie, S. 123, zu eraen ist, eine deutsche 
Oper und hat nur den italienischen Titel beibehalten. 

| In die Zeit von 1767 bis 1769 (d. i. Dittersdorfs Abgang von Großwardein) fallen 
laut Selbstbiographie eine Anzahl von Werken, die uns bis heute unbekannt sind. Ditters- 
dorf schreibt S. 125: „Ich muß aufrichtig bekennen, daß ich durch meinen Aufenthalt in 
Großwardein und durch die immerwährenden Theaterkompositionen die Kenntnisse 
erworben habe, mittels welcher ich in meinem männlichen Alter das Glück gehabt, so 
manche Sensation zu bewirken.‘ Über die Zeit von 1777 bis 1786 sind wir ohne jede 
Nachricht. Diese Zeit wird auch in der Selbstbiographie nur mit einigen Zeilen abgetan. 
Eine Opera buffa „Pancratio“ (Breitkopf Supplement), die wie Krebs vermutet, mit 
„L’amore disprezzato“ (Pancratio ist die männliche Person dieser Oper) dene sein 
könnte, ist bei Krebs datiert ‚1799, was unwahrscheinlich ist, da in dieses Jahr noch 
der bayrısc he Erbfolgekrieg fällt und Dittersdorf laut Selbstbiogränfie (S. 156) als Amts- 
 hauptınann von Freiwaldau politisch genug zu tun hatte, als daß er sich deın Kompo- 
nıeren hätte hingeben können. Die Jahreszahl von „Contudina fedele“ 1785, die Grove, 
Fetis, Schillings, Krebs und Riemann übereinstimmend angeben, muß zurückgewiesen 
werden und laut Partitur durch das Jahr 1776 ersetzt werden. Die folgenden Opernserien 
1786 bis 1790 und 1794 bis 1798 sind am reichhaltigsten. Was in den Jahren 1791 bis 
1793 geschaffen wurde, ist unbekannt. Die Wiener Opern sind teilweise für das Kärnt- 
nertortheater, teilweise für das Theater in der. Leopoldstadt geschrieben. Dittersdorf 
. erfreute sich zu dieser Zeit größter Beliebtheit in Wien. Daß er von 1790 an mit keinem 
neuen Werke melır zu Worte kommt, wird wohl eine Folge des Fiaskos der letzten 
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Wiener Oper „Hockus-Pockus‘ sein, welche dem Publikum derart mißfiel, daß es dıe 
Premiere nicht zu Ende spielen lassen wollte. Alle Partituren sind in Handschriften 
erhalten; die in Dresden und Eisenstadt liegenden habe ich, mit Ausnahme des später 
kopierten „Doktor und Apotheker‘ (Dresden) und des „Hieronymus Knickers‘‘ (Dresden! 
als Autographe agnosziert. Daß man es mit Autographen zu tun hat, ist schon daraus 
ersichtlich, daß die Partituren zahlreiche Spuren der ersten Niederschrift tragen, z. B.: 
Eine Nummer wird begonnen in einer Tonart, einige Takte, dann werden diese Takte 
ausgestrichen, transponiert wiederbegonnen (z. B. „Opera buffa“) oder es werden ein- 
zelne Stellen überklebt (z. B. „Contadina‘ und ‚„Mädchenmarkt) und anders kom- 
poniert (,Terno“ erstes Finale) oder instrumentiert oder man findet eine „Nota für die 
Kopisten‘‘, eine Anweisung, was beim Stimmenausschreiben zu geschehen hat, z. B.: 
(„Gespenst‘‘, „Mädchenmarkt‘). Zur tatsächlichen Agnoszierung der erwähnten Opern 
als Autographe bin ich durch die Identität der Handschriften der Opern mit den Hand- 
schriften von Dokumenten, welche erwiesenermaßen Originale sind, gekommen. Solche 
befinden sich im Königl Geh. Staatsarchiv in Berlin: Ein Bittgesuch Dittersdorfs an den 
König um Anstellung ?), datiert Wien, 24. November 1786; im Großherz. Sächs. Geh. 
Haupt- und Staatsarchiv in Weimar: zwei Briefe, einer an den Herzog Friedrich August 
von Braunschweig-Öls 1776, der andere an einen ungenannten Reichsgrafen 1778; ferner in 
Freiwaldau zwei Dokumente aus Dittersdorfs Amtstätigkeit mit seiner eigenhändigen 
Unterschrift: Eines, eine Burggrafen- und Kastenamtsrechnung aus dem Jahre 1786 ist 
im Besitz des Freiwaldauer städtischen Museums [Nr. 55] (die Unterschrift Dittersdorfs 
auf diesem Schriftstück ist im „Altvater“, XX. Jahrgang, Nr. 2 [6], 8. März 1902, im 
Aufsatz von A. Kettner: ‚In Thüringen”, S. 65 abgebildet), das zweite ist Eigentum 
des Herrn A. Kettner, Bürgerschuldirektors in Freiwaldau; es ist ein Originalkauf über 
ein Grundstück in der während der Amtszeit Dittersdorfs entstandenen Haugemeinde 
„Dittershof‘‘, welche ebenso wie die „Dittersgasse‘‘ in Troppau nach Karl v. Ditters- 
dorf so benannt wurde ?). Die Wiener Hofbibliothek besitzt seit kurzer Zeit zwei Par- 
tituren, die aus dem ÖOpernarchiv des alter Kärntnertortheaters in die Hofbibliothek 


1) Dieses Gesuch ist ein sehr interessantes Stück, nachdem es bisher unbekannt war, daB 
Dittersedorf ins Ausland in Stellung gehen wollte. Auch die Autobiograpbie berichtet nichts 
davon. Aus derselben ersieht man nur den Grund, warum Dittersdorf vom Fürstbischof fortgehen 
wollte (S. 180 f£.): Der Bischof hatte 14.000 fl. jährliches Einkommen. Während Dittersdorfs Aufent- 
haltes in Wien überwarf sich der Bischof mit einer Administration, die dazu eingesetzt war, damit 
die „im Kaiserlichen gelegenen Bistumsgüter‘‘, die von dem jenseitigen Bistum separiert und 
„nach dem Tode des Fürstbischofs zum Religionsfond‘‘ geschlagen werden sollten, „bei Lebzeiten 
desselben nicht deterioriert werden könnten‘. Folge war, daß der Fürstbischof nur mehr 4000 A. 
jährlich erhielt, was Dittersdorf empfindlich spüren mußte. Als bald nach dieser Affäre König 
Friedrich II. von Preußen starb (Augurt 1786), richtete Dittersdorf an seinen Nachfolger, Fricd- 
rich Wilhelm II. das erwähnte Bittgesuch (siehe Beilage I), ohne jedoch einen Erfolg zu haben. 
Die Absicht Dittersdorfs, bei dem Könige von Preußen in Dienste zu treten gerade zu der Zelt, 
wo er in Wien die glänzendsten Triumphe (,‚,Doktor und Apotheker‘, „Betrug‘‘) gefeiert hatte, hat 
einen tieferen Grund. 1774 hatte Dittersdorf Aussicht in kaiserlichen Dienst zu gelaugen und 
in Wien eine glänzende Stellung als Nachfolger Gassmanns anzutreten (Selbstblographie 158). 
Er hatte aber wenig künstlerischen Ehrgeiz und bewarb sich nicht um diese Stelle, sondern blieb 
lieber in Johannesberg. Der Kaiser war deshalb über ihn sehr indigniert. Zwar berichtet 
Dittersdorf in der Seibstbiographie (S. 171 bis 180), wie gnädig der Kaiser 1786 mit ihm war, doch 
dürfte er gewußt haben, daß nach dem 1774 Vorgefallenen auf eine Anstellung in kaiserlichen 
Diensten nicht zu denken war. Da infolge des Regierungswechsels In Preußen sich eine Aussicht 
auf Anstellung ergab, versäumte Dittersdorf es nicht, dem neuen König seine Dienste anzubieten. 


2) Adolf Kettner, der mir in liebenswürdigster Weise die auf Dittersdorf sich beziehenden 
Dokumente sowie Aufsätze zur Verfügung stellte, hat in seinem Aufsatze: „Zur Geschichte der 
llaugemeinden bei Freiwaldau‘ (Zeitschrift für Geschichte und Kulturgeschichte Österreichisch- 
Schlesiens, herausgegeben von W. Braun, Troppau, 5. Jahrgang, 1909/10, S. 77 bie 85) Dittershot, 
welches zu diesen Ilaugemeinden gehört, behandelt. (Haugemeinden werden Gebiete genannt, die 
ehemals Waldland, in den letzten Jahrhunderten von Ackerbauern und Bergleuten ausgehauen 
und besiedelt wurden.) 


L. Riedinger, K. v. Dittersdorf als Opernkomponist. 221 


gewandert sind. Beide habe ich als Autographe erkannt. „Der Betrug durch Aber- 
glauben“, sechs Bände, Queroktav, geheftet in Pappendeckel, zeigt alle Spuren der 
Aufführung, der Rotstift ist in häufiger Verwendung, speziell bei groß angelegten Num- 
mern, z. B. ab, ab wird der erste Teil gestrichen oder Wiederholungen, Sequenzen, 
ganze Nummern werden beseitigt. Diese Partitur hat zwischen den Nummern den 
Text in Kleinquart eingeklebt, es fehlt nur der Dialog zu Beginn des zweiten Aktes. 
(Nach dieser Partitur wurde eine Kopie gemacht, Queroktav, [2 Bände, Hofbibliothek]). 
Die zweite ist das Bretznersche Singspiel, „Opera buffa“, deren Partitur bisher ver- 
schollen war, — das Werk ist in den Katalogen der Hofbibliothek auch nicht 
aufgezählt. Dittersdorf hatte sie im ‚‚Intelligenzblatt‘‘ (siehe früher) angekündigt. Sie 
zeigt keine Spuren der Aufführung; ebenfalls 8 Bände, Queroktav, bis jetzt ungebunden. 

Bei der folgenden Tabelle sind die Partituren, die ich für Autographe halte, mit 
einem * versehen. 

Hinter der Tabelle will ich die Krebsschen Angaben, so weit sie fehlerhaft sind, 
verbessern und Titelblätter und Personenverzeichnisse der Opern bringen, die Krebs 
nicht aufzählt. 


Entstehungs- 
Gatt ; 
Titel a resp. Auf- on Bemerkungen 
a führungsjahr iegt In 
l. Großwardein: 
Dittersdorf „stoppelte*“ das 
1. Ein Stück mit Stück aus jenen Burlesken 


1767 ee zusammen, die er in Schloß- 
hof von der Pilotitruppe auf- 
führen sah. (Selbstbiogr. 123.) 


ir k a ES elietnge 

. . tücken: „ u [.) 

2. Eine Oper = 1767 => keinen Wein“ und „Das Reich 
der Toten*®. (Selbstbiogr. 133.) 


kleinen Liedern 


3. „Amore in komische Partitur nicht in der Berliner 
3 =& Kgl. Hausbibliothek, sondern 
musica“ Oper 1767 e verschollen. 


ll. 1770—1777 (Johannisberg) : 


4. „Il viaggiatore 


umeridand% Opera buffa |1. Mai 1770 zes Selbstbiogr., 8. 150. 


Die im Kataloge der Kgl. 
G. d. Mtd. Hausbibliothek genannte 


er: „Amore in musica“ ist 


5. „Lmore |Opermasuge| up | Wien nie Aleröher dl 
disprezzalo“ 2 Teile Hausbibl. Breitkopf Suppl. 1779 ange- 


Berlin führte „Opera hufa Pancratio“ 
identisch sein. 


6. „Il tutore e la | Dramma gio- 
pupiüla“ * coeo, 3 Akte 
7. „I tribunale di Serenata - Am 27. Jänner 1775 in Berlin 
Giove* c. proloyo 1774 2 aufgeführt. 
8. „Il finto pazzo | Operetta gio- zw. 1770 und 
per amore“ * cosa, 2 Akte 1775 


tl. Mai 1773| Eisenstadt Bisher ee Bände; 


i isher unbekannt. 2 Bänd 
Eisenstadt | Birhei ungehunden. nn 


Bisher unbekannt. 3 Bände, 


9. „Il maniscalco“ #| Operea gio- || Mai 1775| Eisenstadt | Ürgebunden, Vielleicht iden- 
cosa, 2 Akte schmied“., 
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Gattung Entstehungs- 
Titel Aktzahl resp. Auf- 
m führungsjahr 
10. „Lo sposo | Operetta gio- 
burlato“ * cosa, 2 Teile 1775 
11. „La conladina ü Jdro voci, Karneval 
Jedele“ * 2 Akte 1776 
Dranıma gio- 


12. „La moda“ * 1. Mai 1776 


c080, 3 Akte 


13. „Il Barone di | Operetta gio- 


Rocca antica“ * \cosa, 2 Teile| ze 
14. „L’Arcifanfano,|Opera giocosa, 1777 


Re de’ Matti“ * 3 Akte 


Partitur 
liegt in 


Eisenstadt 


Eisenstadt 


Eisenstadt 


Eisenstadt 


Eisenstadt 


111. 1786—1790: 


15. „Doktor und | Singspiel, 
Apotheker“ 2 Aufzüge 


11. Juli 1786, 
Wien 


30. Okt. 1786, 
Wien 


16. „Betrug durch! Singspiel, 
Aberglauben‘' * | 2 Aufzüge 


1. Jänner 
1787, Wien 


Opera giocosa, 
2 Aufzüge 


17. „Democrito 
corretto“ 


18. „Die Liebe im| Singspiel, |12.April1787, 
| Narrenhause” | 2 Aufzüge Wien 
18a. ‚Orpheusder| Singspiel, dem 
Zweyte‘' 3 Aufzüge en 17887 

19. „Hieronymus | Singspiel, = 
| Knicker‘‘ 2 Aufzüge | 1787, Wien 

komische 
en Operette, | 1788, Wien 
pp 2 Aufzüge 

21. „Der Schifis-| «: 

patron‘' oder Der SUBeDIe 1789, Wien 

neue Gutsherr*‘ MIENBE 

22. „Hockus- |kom. Oper, | ,- r 
Pockus'‘' * 2 Akte 1790, Wien 
23. „Der Teufell Lustspiel, 1790. Grätz 


einHydraulikus‘'*| 3 Aufzüge 


Hotbibl. 
Wien. 
G. d. Mid. 
Eisenstadt 


Hotbibl. 
Wien, 
2 Exempl. 


Darmstadt, 
Dresden 


Dresden, 


Kgl. Bibl. 


Dresden, 
kgl. Bibl. 
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Bemerkungen 


Partitur bisher verschollen. 
Identisch mit: „Der gefoppte 
H « 


Bräutigam. 
(Selbstbiogr. 162.) 


Die Lexika geben fälschlich 
1785 an. 2 Bände, ungebunden. | 


Bisher unbekannt. 3 Bände. 

ungebunden. Mit deutschem 

Textbuch, das aber nicht zu 
Dittersdorfs Oper gehört. 


Bisher unbekannt. Partitur 

ohne Jahreszahl. Das Text- 

buch für Eisenstadt gibt 1776 
an. 3 Bände, ungebunden. 


3 Bände, gebunden. Band | 

hat am Deckel ein herzför- 

miges Papier aufgeklebt, in 

dessen unterster Ecke 775 
steht. 


Partituren an verschiedenen 

Orten. Partitur der Gesell- 

schaft der Musikfreunde un- 
vollständig. 


Gesellschaft d. Musikfreunde 
hat kein Exemplar. Identisch 
mit: „Der glückliche Betrug“ 
oder „Die dienstbarenGeister* 
(Innsbruck). 


Wittmann gibt als Tag der 

Erstaufführung fälschlich den 

27. Jänner an. Partitur der 

Hofbibliothek zweisprachig: 

italienisch - deutsch. Deut- 

scher Titel: „Der neue Dem»- 
erit. 


Uno EnE Hofbibliothek 
Wien. Nur Kl.-A. 
du Hl; 
Textbuch / in Washington. 
Nach einef Musik von Ditters- 
dorf. Bearbeitung von: „Die 
Liebe im Narrenhause“. 


Wien, Leopoldstadt. Grove 
und Riemann fälschlich 1789. 


Partitur auch in Darmstadt 
und Berlin. Auch: „Die rote 
Kappe“ und (fälschlich) „Rot- 
käppchen*®. 
„Wien“ gibt Wurzbach an. 
Die Gesellschaft der Musik- 
freunde besitzt einen voll- 
ständigen Kl.-A. Titel ver- 
schieden: Dresdner Partitur: 
„Der Gutsherr“ oder „Gürge 
und Hannchen“ Darmstait: 
„Der Gutsbherr.* 


Theaterskandal bei der Pre- 
miere (s. Wallaschek: „Ge- 
schichte der Wiener Oper‘). 


17. Oktober 1795 in Oels. 
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Gattung 


Aktzahl 


resp. Auf- 


führungsjahr 


Partitur 
liegt in 


Bemerkungen 


24. ‚Das Gespenst 
mit der 
Trommel‘ * 


IV. 1794— 1798: 


konı. Sing- |16. Aug. 1794, 
spiel, 2 Akte 


Oels 


25. „Don Quixotelkom.Singsp.,|4. Febr. 1795, 


der Zweyte‘'* | 2 Aufzüge 


26. ‚Gott Mars‘' 


Oels 


oder ‚Der Haupt-|kom. Singsp..|30. Mai 1795, 


mann von Bären-| 2 Aufzüge 
zahn‘' * 


Oels 


27. „Der Schach| kom. Oper, |15.Sept. 1795. 


von Schiras’ * | 2 Aufzüge 


128. „Die befreyten 


Gwelfen‘' * Prolog 
ernsthaftes 
29. „Ugolino‘' * | Singspiel, 
2 Akte 


30. „Die lustigen 
Weiber von 


Windsor‘' * 2 Aufzüge 


1. „Der schöne 


Herbsttag‘ * Dialog 


32. „Der Durch- 
marsch‘‘ 


Oels 


29. Okt. 1795, 
Oels 


11. Juni 1796, 
Oels 


kom. Singsp. ,|25. Juni 1796, 


Oels 


29. Okt. 1796, 
Oels 


1796 


3. „Der Ternen-|kom. Singsp.,| 11. Februar 


gewinnst‘' ** | 2 Aufzüge 


1797, Oels 


34. ‚Der Mädchen-|kom. Singsp.,|18. April 1797, 


markt‘‘ * 8 Aufzüge 
35. „I mercato di 
Ragazze“ Opera buffa 
86. Die „Opera | kom. Oper, 
buffa“ * 2 Akte 


B7. „Don Coribaldi 
ossia: Vusurpala 
prepotenza“ 


Dranma in 
due atti 


Oels 


1798 


1798, Wien? 


1798 


Dresden, 
Kgl. Bibl. 


Dresden, 


Kgl. Bibl. 


Dresden, 
Kgl. Bibl. 


Dresden, 


Kgl. Bibl. 


Dresden, 


Kgl. Bibl. 


Dresden, 


Kgl. Bibl. 


Dresden. 


Kgl. Bibl. 


Dresden, 
Kgl. Bibl. 


Dresden, 
Kgl. Bibl. 


Dresden, 


Kgl. Bibl. 


Hofbibl. 
Wien 


Die Gesellschaft der Musik- 
freunde besitzt nur Jdie Par- 
titur des 2. Aktes. 


Untertitel auch: „Der eiserne 
Mann.“ Die Partitur trägt 
die Jahreszahl 1791. 


Zur Geburtstagsfeier (des 
Herzogs. 


Zur Geburtstagsfeier des 
Herzogs. 


1796 gibt Schillings an. 


Auch „Terno seceo* oder „Der 
geldemütigte Stolz“. 


Identisch mit der vorherge- 
nannten Oper? 


Partitur bisher unbekannt. 
3 Bände, ungebunden. 
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Gattung 
Aktzahl 


Partitur 


I Bemerkungen 
liegt in 


V. Opern, deren Entstehungs- resp. Aufführungsjahr unbekannt 
oder unsicher ist: 


38. „Der gelehrte 


Identisch mit „2! maniscalco® ? 


Huischmied'‘' 2 — = Angeführt bei Arnold. 
39. „Der reisende| „Zerzeto“, G. d. Mid. u 
Schulmeister‘“ 1 Akt u Wien 


40. ‚25.000 Gul- 
den‘‘ oder „Im | kom. Oper, In März | 


Stimmen in Kremsmünster. 


Dunkeln ist nicht| 2 Aufzüge || 1799, Oels _ Eine Art Continuoin Dresden. 
gut munkeln‘ 
Eine Nummer (Duett für 
4l. „Der alte Sopran und Tenor) im fürst- 
Überall und Nir- — -— — bischöflichem Diözesanarchiv 
ds“ zu Breslau. Nüheres über die 
genüs Oper nicht bekannt. 
N Textbuch in Washington. 
42. „Democrit der Datiert Hambur 1791. Nic! ht 
“. — Ma = identisch mit „Der neue De- 
Zweyte mocrit*“. 
43. „Die Hochzeit|kom. Singsp.. hlenton en 
des Figaro‘‘ | 2 Aufzüge u u 1789“ datiert ist. 
44. „Der Fürst un: Textbuch in Washington. 
und sein Volk‘ et u u Datiert 1791, Leipiig- 


l. Berichtigungen zu ‚„Dittersdorfiana“ von Krebs: Nr. 292, „Doktor und Ape- 
Iheker‘. Die Wiener Hofbibliothek besitzt eine vollständige Partitur, die der Gesellschaft 
der Musikfreunde ist unvollständig. 


Zu 293: „Betrug durch Aberglauben‘. Daselbst soll es heißen statt Cordula seine 


„Frau“, Cordula seine „Haushälterin‘‘. Die Gesellschaft der Musikfreunde besitzt keine 
Partitur. 


Zu 299: „Der Schiffspatron‘ oder „Der neue Gutsherr". Die Gesellschaft der 
Musikfreunde hat nur einen Klavierauszug von Schmidt. 


Zu 301: „Gespenst mit der Trommel‘, die Gesellschaft der Musikfreunde hat nur 
die Partitur des zweiten Aktes. 


Zu 802: „Gott Mars‘ muß es heißen „Ouverture‘“ und die 21 Nummern. Ferner: 
„Frau Ursula“, „Beschließerin beim Hauptmann‘. 


Zu 3804: „Gwelfen‘, „Ouverture‘‘ und vier Nummern. 

Zu 307: „Der schöne Herbsttag‘‘, „Ouverture‘“ und drei Nummern. 

Zu 307: „Der schöne Herbsttag‘‘, „Ouverture‘‘ und drei Nummern. 

Zu 309: „Der Terno secco“. Krebs liest schlecht: es muß überall statt Pare 
„Karl‘“ heißen. | 

Zu 310: „Der Mädchenmarkt‘: muß es statt Marion ‚„Manon‘ heißen. 


Zu 311: „Der Teufel ein Hydraulicus‘‘. Drei Arien und „Schlußgesang‘. 
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Il. Ergänzungen zu Krebs: Personenverzeichnisse. 


II tutore e la pupilla.a Dramma Giacoso, Rappresentato in Johannisberg Primo 
di Maggio dell’ anno 1773. Drei Akte Ouverture und 22 Nummern. 
Personaggi: 
Sempronio, vecchio, speziale, tutore di 
Celinda, pupilla. 
Ernesto, amante dı Celindo. 
Marina, Cameriera di Celinda. 
Pittoco, garcon di Spesiera. 


I finto pazzo per amore. Operetta giocosa. Zwei Akte. Ouverture und 
18 Nummern. 
Personaggi: 
Silvio, pastore, Amante di 
Eurilla, Pastorella. 
Il Capitano Don Ercole, Amante di Eurilla. 
Biondina, vivandiera Amante di Ercole. 
La scena si finge in una Campagna, ove stanno attendats si Soldati di D: Ercole. 


ll manisoalco Operetta giocosa per I. di Maggio dell’anno 1775. Zwei Akte. 
Ouverture und 22 Nummern. 
Personaggi: 
Marcello, Maniscalco. 
Claudia, di lui Sorella. 
Gianinna, Figlia di Marcello. 
Messer Striglione, Cochiere de Palasso. 
Bertoldo, Contadino. 
Pasqualino, Amante di Gianina e nipote di Striglione. 
Garzon di Marcello, che non parla. 


Lo sposo burlato. (Operetta Giocosa.) Parte prima und parte seconda. Ouverturu 
und 18 Nummern. 
Die Partitur trägt kein Personenverzeichnis. 


Es kommen vor: 
Don Pomponio, ein unangenehmer Freier. 
Lindora 
Livietta 
Florindo Liebespaar. 


La contadina fedele. A 4 voci per sl carnevale dell anno 1776. Ouverture und 
19 Nummern. 
Personagg:i: 
Lauretta, Contadina, amante di 
Nardino, Contadino. 
Baronessa, Amante gelosa di 
Conte, Cavaliers spiantato e Amante di Lauretta. 
Alcuni servi, che non parlano. 


La moda o sia gl’scompigli Domestic. Drama Giocoso per il primo di Maggio 
dell’anno 1776. Drei Akte. Ouverture und 25 Nummern. 
Attori: 
Donna Ortensia, Dama poverina, ma superba Moglie di Cleone. 
Lauretta, Ballerina promessa sposa a Mons. Pirole. 
Giacinta, Cameriera d’Ortensia. 
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Mons. Pırole, Ballerino Francese. 
Cleone, Vecchio, Mercante Richissimo, Marito di D. Ortensia. 
Conte della Gaglia, Fratello d’Ortensia. 


Il Barene di Roooa antioa. Operetta Giocosa. (Eisenstädter Textbuch: II. B. d. 
R. a. „Intermez20”, a quatro voci. Da rappresentarsi nel Teatro d’Esterhaz.) L’autonno 
dell’anno 1776. Zwei Akte. Ouverture und 18 Nummern. 
Personaggi: 
Il Barone Arsura, Possesore del feudo di Rocca antica. 
Beatrice, amante del Barone. 
Giocondo, Fattore del Barone. 
Lenina, vilanella ed Amante di Giocondo. 
La scena si rappressenta nel castello del Barone. 
(Textbuch: Tutti in Attual Servizio di S. A. Principe Nicolö Esterha2y di Galantha. 
Le musica & del Signore Carlo Ditters de Dittersdorf.) 


Arcifanfano, R6 de’ Matti. Opera giocosa. Drei Akte. Ouverture und 28 Nummern. 


Personaggi: 
Arcifanfano, Re de Matt:. 
Sordidono, Pazzo avaro. 
Madama gloriosa. Pozza superba. 
Madama Semplicina. Pazzsa ritrosa. 
Madama Garbata. Pazza allegra. 
Furibondo, Pa220 colerico. 
Mal Governo. Paz2o prodigo. 


„Die Hoohzeit des Figaro“. Ein komisches Singspiel in zwei Aufzügen. Aus dem 
Französischen frei bearbeitet (Brünn). Gedruckt bei Johann Sylv-Siedler, 1789. 
23 Nummern. 

Personen 
(singende): 
Graf Almaviva, Gouverneur von Sevilla. 
Gräfin. 
Susanna, Kammermädchen der Gräfin. 
Figaro, Kammerdiener des Grafen. 
Cherubin, Page der Gräfin. 
Marzelline, eine Witwe. 
Bartholo, ein Rechtsgelehrter. 
Basilio, ein Singmeister. 
(Nicht singende): 
Lieschen, Gärtnermädchen. 
Thomas, Lieschens Vater und Gärtner. 
Chor, von Bauernmädchen. 
Einige Bauernburschen. 
Einige Bediente. 
„Die 25.000 Gulden oder Im Dunkeln ist nicht gut munke'n“. Eine komische 
Oper in zwei Aufzügen von Spiess. Zwei Akte. Ouverture und 15 Nummern. 
" Personen: 
Herr von Weller. Alto. 
Julie, sein Mündel. Canto, 
Herr von Waller. Tenore. 
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Caroline. Canto, 
Lisette, Julchens Mägdchen. Canto. 
Jakob, Bedienter des Herrn von Weller. Basso. 
Die Opera buffa. Ein komisches Singspiel in zwei Aufzügen von E. F. Bretzner. 
Zwei Akte. Ouverture und 23 Nummern. 
Personen: 
Der Baron. 
Die Baronesse. 
Aurora, des Barons Nichte, im Hause des Barons,. 
Der Ritter, ihr Liebhaber. 
Pirro, des Barons Bedienter. 
Laurette, Kammermädchen der Baronesse. 
Carlin, des Ritters Bedienter. 
Ninette, Kammermädchen der Aurora. 


Personen zur Opera buffa. 


Doktor Lombardus . : 2 2220 nn n nn gespielt von dem Ritter. 
Isabella, seine Gemahlin . . . ..: 2 22 2 nn nn. n » der Baronesse. 
C6loembins.. 2 2% 42 ae. na ee en ie er . „ der Ninette. 
Arlichino EEE ee > » der Laurette. 
Pirotto (d. h. Pierot) Bealenle-des Doklöte | FESTE »_ _» dem Carlin. 


„Orpheus der Zweyte“, Singspiel in drei Aufzügen, nach einer Musik von Ditters- 
dorf. 30 Nummern. 
Personen: 
Geronio, alter Edelmann. 
Lisaura, seine Tochter. 
Coralline, ihre Kammerfrau. 
Flavio. 
Flaminio. 
Livia. 
Momolo. 
Aurelia (kommt im Personenverzeichnis nicht vor). 


Il. Die meisten Dresdner Partituren geben neben dem Personenverzeichnis die 
Darstellernamen an, so: die befreyten Gwelfen, der schöne Herbsttag, der Mädchen- 
markt, die lustigen Weiber, der Terno secco. 

Einzelne Personenverzeichnisse geben auch die Beschäftigung und den Stand der 
Personen an. Bei Krebs felılt dies. Beim Terno secco schreibt die Partitur vor: 


Personen 

(Dresdner Partitur): 
‚Graf Goldbraun, 
Gräfin, 
Baron, 
Fräulein, 
Mathes, 
Kathrinchen, 


Die Selbstbiographie weist einige große Mängel auf. Kleinigkeiten werden oft 
seitenlang durchbesprochen, wichtige Dinge kurz übergangen. (Istel spricht in der Ein- 
leitung zur Selbstbiographie darüber und motiviert dies sehr zut.) Der größte Mangel 
aber ist, daß wir über Dittersdorfs Werke ganz ungenügend informiert werden. Nur 
nebenbei erfahren wir, daß Dittersdorf in xanz Europa berühmt war (S. 219); oder daß 
sein „Sposo burlato“ in Brünn, Grätz, Prag, Dresden, Weimar und noch an mehreren Orten 


15* 


vgl. daneben Krebs, Nr 309. 
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mit Beifall aufgenommen wurde (S. 163). Wie die Opern nach Eisenstadt kamen und was 
„Oels‘ für Dittersdorf bedeutet, darüber hören wir kein Wort. Noch komplizierter wird 
die Sache, wenn man bedenkt, daß man aus der langen Zeit von Dittersdorfs Aufenthalt 
in Johannesberg nur drei Opern, die dort aufgeführt wurden, sicher kennt: „Il viaggio- 
tore americano“ !), „Sposo burlato“ ?) sowie laut Partiturtitelblatt „Il tutore e la pupilla“; 
von 1775 an haben wir keine Nachricht über eine Aufführung in Johannesberg. Hingegen 
liegen autographe Partituren in der Fürstlich Esterhazischen Bibliothek zu Eisenstadt 
und in der Königl. öffentlichen Bibliothek zu Dresden, welcher der König von Sachsen, 
der im Jahre 1884 vom letzten Herzog Wilhelm von Braunschweig-Oels die Bibliothek 
samt den Handschriften des Herzogs Friedrich August von Braunschweig-Oels erbte, 
die Opern, die im Herzoglich Braunschweig-Oelsnischen Hoftheater gespielt 
wurden, gab. 

Das Hoftheater in Oels wurde im Jahre 1793 geschaffen. 1792 kam Herzog Fried- 
rich August von Braunschweig durch seine Gemahlin Friedricke Sophie Charlotte 
Auguste, die Erbtochter des Herzogs Karl Christian Erdmann von Württemberg-Oels in 
den Besitz von Oels. 1793 faßte er, nachdem er von einem siegreichen Feldzuge aus 
Westfalen und Holland zurückgekehrt war, den Plan, ein eigenes Hoftheater zu grün- 
den. Im Juni 1793 ließ er die ehemalige Reitbahn zu einem Schauspielhaus umbauen ’!. 
Bis zur Schaffung eines eigenen Ensembles spielte die Truppe der Madame Waeser aus 
Breslau im Oelsnischen Hoftheater. Den diesbezüglich gemachten Kontrakt, der bei 
Kießling mitgeteilt ist, bringt Beilage II. Die Gesellschaft der Madame Waeser spielte 
vom 23. November 1793 bis 29. März 1794 jeden Sonnabend in Oels. Die erste Vor- 
stellung mit eigenem Personale fand am 5. Juli 1794 statt. Den bei Samuel Gottlieb 
Ludwig, herzoglichem Hofbuchdrucker in Oels, gedruckten ‚Prolog zur Eröffnung des 
Herzoglich Oelsnischen Hoftheaters“: „Der Dank der Schauspieler‘ besitzt die Breslauer 
Stadtbibliothek. Von der Truppe der Madame Waeser kam Jos. Franz Alexi d. ä. samt 
seiner Frau und seinen Kindern, einem Sohne und vier Töchtern, ferner Alexi d. j. mit 
seiner Tochter sowie Rösner an das Oelser Hoftheater, das bei seiner Gründung folgen- 
den Personalstand für die Oper aufweist: Direktor: Alexi d. ä.; erster Tenorist: Rösner; 
zweiter Tenorist: Müller; erster Baß: Katzor; zweiter Baß: Alexi d. j.; Sängerinnen: 
Mad. Wotruba, Dile. Wotruba, Mad. Golisch, Dlle. Karoline Alexi, Dlle. Beneit. Orche- 
sterdirigent: Thrandorf. Im Jahre 1795 finden wir Dittersdorf in Oels mit drei, respek- 
tive vier neuen Werken vertreten. Eine Oper ‚Gott Mars oder der eiserne Mann'‘ wurde 
laut Partitur 1791 gegeben; zu dieser Zeit existierte aber das Hoftheater noch gar nicht, 
auch spielte die Waesersche Truppe erst vom Jahre 1793 an in Oels, somit dürfte die 
Zahl 1791 das Entstehungsjahr angeben, wofern nicht ein Irrtum des Komponisten vor- 
liegt; jedenfalls hat die Krebsische Datierung der Oper 1795‘ mehr Berechtigung. Schou 
im Jahre vorher, 1794, erschien im Oelser Spielplan eine neue Oper Dittersdorfs: ‚Das 
Gespenst mit der Trommel“; die Rollen des Stückes mit den Namen der Ausführenden 
liegen in der Königl. öffentlichen Bibliothek in Dresden. Noch früher spielte in dem- 
selben Jahre 1794 sowie Ende 1793 im Oelser Theater Opern Dittersdorfs die Waesersche 
Truppe, die in Breslau häufig seine Bühnenwerke aufführte *), wie denn Dittersdorf sich 
öfters in Breslau aufhielt und mit dem Theater der Waeser in Verbindung war°). Es 


1) Autoblographlie, S, 150. 


3) Autobiographie, S. 162/163. 
8) KießBling: A. a. O., sowie die Handschrift Hs.-R. 2910, III, der Breslauer Stadtbibliothek. 


4) 1785: „Der Hufschmied“, „Der betrogene Bräutigam‘; 1788: „Der Doktor und Apotheker“, 
„Die Liebe im Narrenhause‘‘; 1790: „Hieronymus Knicker", „Das rote Käppchen‘; 1792: „Der 
Schiffspatron‘ (,„KleBling'‘). 

5) So fanden z. B. am 26. und 27. Februar 17% die beiden ersten Aufführungen des „Knicker 
statt, von denen die zweite zum Benefiz des Komponisten gegeben wurde; Dittersdorf wohnte beiden 
Vorstellungen bei. Auch die Selbstblographie berichtet von verschiedenen Aufenthalten Dittersdorfs 


In Breslau (S. 184, 187, 208). 
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ist klar, daß Dittersdorf mit diesem Theater durch seinen Dienstgeber, den Fürstbischof 
von Breslau, der nur deshalb, weil er bei dem’ preußischen Könige in Ungnade war, auf 
österreichischem Gebiete residierte, in Kontakt kam. Durch die Waesersche Gesellschaft 
kamen also in Oels folgende Opern Dittersdorfs zur Aufführung: Am 14. Dezember 
„H. Knicker“, am 21. Dezember „Betrug, am 18. Jänner ‚Das rote Käppchen”, am 
24. oder 25. Jänner „Der Bettelstudent‘ (‚Der Teufel ein Hydraulikus‘‘), am 1. Februar 
„Der Apotheker und Doktor‘, am 1. oder 2. März „Der Schiffispatron‘‘. Doch dürfte die 
Waesersche Truppe auch den ‚„Gefoppten Bräutigam‘‘ *), den sie in ihrem: Repertoire 
hatte ?), in Oels gespielt haben, und zwar im Jahre 1793 oder 1794; Eitner führt näm- 
lich einen ‚‚Gefoppten Bräutigam‘, 1794, Oels, an, desgleichen 'Schillings und Riemann, 
1793. Zurückzuweisen ist Fetis’ Datierung: 1795. Wäre die Oper erst in diesem Jahre 
gegeben worden, dann besäße die Dresdner Königl. Bibliothek sicher eine Partitur der 
Oper aus Oels. Durch diese Oelser Aufführungen wurde Friedrich August auf Ditters- 
dorf, den er übrigens schon 1770 kennen gelernt hatte (Selbstbiographie, S. 143), auf- 
merksam. Von 1794 bis 1797 kommt Dittersdorf mit nicht weniger als elf neuen Opern 
in Oels zu Wort, woraus zu ersehen ist, daß er mit dem Theater in steter Fühlung war. 
Welches Ansehen er genoß, erhellt daraus, daß er zwei Prologe „Zum Geburtstage 
Seiner Durchlaucht Friedrich August, regierenden Herzogs zu Braunschweig-Oels‘ kom- 
ponierte, was natürlich nur über besondere Aufforderung möglich war. Welcher Be- 
liebtheit sich Dittersdorfs Opern in Oels erfreuten und mit welchem Beifalle sie auf- 
genommen wurden, ersieht man aus einigen Stellen der Breslauer Handschrift. 
Daß wir aus dieser Zeit, seit 1794, keine Opern von Johannisberg kennen, keine 
auch kennen lernen werden, ist klar, da Dittersdorf von 1795 an bei dem Freiherrn von 
Stillfried auf Schloß Neuhof bei Rothlhotta in Böhmen war; im Jahre 1794 wird er wohl 
in Johannisberg kein Theater mehr gehabt haben, da der durch Zurücksetzung gemüts- 
kranke Fürstbischof keine Musik wollte. Dieses gänzliche Stillschweigen über Oels, wo 
doch bis 1797 ?) Dittersdorfs Opern aufgeführt wurden, ist höchst auffallend. Noch auf- 
fallender und zugleich verwirrender ist der Bericht in der Selbstbiographie, S. 218: „Seit 
den letzten fünf Jahren *) habe ich meine Geistes- und Sinneskräfte, welche ersteren 
noch heute so ziemlich sind, angestrengt, und eine beträchtliche Sammlung ganz neuer 
Werke, als Opern, Symphonien, eine große Anzahl Stücke für das Fortepiano verfertigt. 
Alle diese Sachen sind schon vor einem Vierteljahr in der neuen musikalischen Leip- 
ziger Zeitung angekündigt; aber — mein Gott — bis jetzt hat sich noch kein Abnehmer 
eines einzigen Stückes gefunden.‘ Mit dieser Mitteilung stimmt inhaltlich ein an Breit- 
“kopf & Härtel geschriebener Brief überein, der sich in der Autographensammlung von 
Fritz Donnebauer in Prag befand. Der Brief ist datiert: Rothihotta, 16. November 1798, 
ist zwei Seiten lang, Querformat; er lautet: „Mit nächstem werde ich Ihnen ein Ver- 
zeichnis meiner seit den letzten Jahren gemachten Sammlung von etlichen italienischen, 
6 bis 7 Stück deutschen Opern, von Kotzebue, Herklots und Bretzner verfaßt, von mir 
in Musik gesetzt und auf keiner öffentlichen Schaubühne aufgeführt, daher gänzlich un- 
bekannt, senden.‘ Die erwähnten Opern, in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung, 
Leipzig, namhaft gemacht, sind aber zum größten Teil in Oels aufgeführt worden; daß 
sie für Oels bestimmt waren, erhellt daraus, daß das Personenverzeichnis auch die Dar- 
steller, Namen von Personen des Oelser Hoftheaters, nennt, und daß ferner auf der 
Titelseite genau vorgeschrieben ist: „Für das Herzoglich Braunschweig-Oelsnische Hof- 
theater.‘ Diese Tatsachen stehen in direktem Gegensatze zu obigen Äußerungen, gegen 


1) Die deutsche Bearbeitung des „Sposo burlato‘. 

s) Kießling: „Der betrogene Bräutigam‘‘. Wurde von den Breslauern auf einer Reise 
1786/87 gespielt. 

3) „Der Mädchenmarkt‘, laut Partitur. 

4) Geschrieben ist die Selbstbliographie 1799, es Ist also 1795 gemeint, In welchem Jahre 
Dittersdorf zu Stillfried kam. 
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welche auch die in der Wiener Hofbibliothek befindliche Partitur der „Opera buffa” 
spricht; wie wäre diese Partitur (1798) ins Kärntnertortheater gekommen, wenn nicht 
zu Aufführungszwecken? Ersieht man schon aus dem Angeführten, daß Dittersdorfs 
Berichte unwahr sein müssen, so wird dies vollends bestätigt durch eine Mitteilung, die 
in den „Schlesischen Provinzblättern‘‘ (herausgegeben von Streit und Zimmermann) 
zu finden ist. Daselbst steht im Jahrgang 1796, daß im Herzoglich Braunschweig-Oels- 
nischen Hoftheater das Stück des Barons von Dittersdorf: „Alte und neue Zeit‘ am 
4. Juli wiederholt und am 11. „Ugolino“, nach dem französischen Manuskript von 
Baron von Dittersdorf bearbeitet und komponiert, unter dessen persönlicher Leitung auf- 
geführt wurde. Ferner wurde amı 25. das zweite komische Singspiel „Die lustigen 
Weiber von Windsor" in zwei Aufzügen nach Shakespeare und der Mannheimer Um- 
arbeitung für das Herzogliche Theater von neuem bearbeitet und in Musik gesetzt vom 
Herrn Baron von Dittersdorf, gegeben. Weitere Belege bietet die Breslauer Handschrift. 
Diese bringt das ganze Repertoire des Oelsnischen Hoftheaters von 1793 bis 1801, oft- 
mals mit erläuternden Beisätzen. Daraus ersieht man, daß Dittersdorf am 15. Septem- 
ber 1795 die Premiere seines „Schach von Schiras“ dirigierte, ferner, daß er, wie oben 
erwähnt, am 11. Juni 1796 den ‚‚Ugolino“ leitete, und daß er am 25. Juni der ersten Auf- 
führung seiner „Lustigen Weiber‘ beiwohnte. (‚Wir hatten diesmal das Vergnügen den 
großen Tonkünstler länger bei uns zu haben, als das erste Mal.‘ Handschrift, Blatt 11.) 
Am meisten gegen die Selbstbiographie spricht aber die Kopie einas Briefes Dittersdorfs 
an den Herzog Friedrich August, der auf Blatt 22 der Breslauer Handschrift steht und 
den Beilage III bringt. Damit ist wohl zur Genüge dokumentiert, daß Ditterdorfs Mittei- 
lungen den Tatsachen nicht entsprechen. Allerdings ist seit 1797 keine Aufführung Dit- 
tersdorfscher Opern bekannt, und es ist ganz leicht möglich, daß der kranke Meister 
im Briefe des Jahres 1798 und in der Autobiographie (1799) dadurch, daß er seit einem, 
respektive zwei Jahren ganz vergessen war und darben mußte, zu einer Hyperbel, wie sie 
jene beiden Mitteilungen gegenüber den Tatsachen enthalten, gegriffen hat. Dies zu 
seiner Entschuldigung. 


Klarer sind die Verhältnisse in Eisenstadt. Die Partituren dieser Eisenstädter 
Opern, von welchen man bisher nur zwei „Lo sposo burlato“ und „La Contadina“ kannte, 
sind jedenfalls für Johannisberg geschrieben. Zwei geben den klarsten Beweis: 
1. „Il tutore e la pupilla“: „Rappresentato in Johannisberg‘‘ steht auf dem Titelblatte. 
2. „Lo sposo burlato“, über dessen Aufführung in Johannisberg Dittersdorf selbst berichtet 
(Selbstbiographie, S. 162 f.). Daß sie für das Haustheater geschrieben sind, ergibt sich 
aus dem verwendeten Apparate. Meist nur vier Personen, einfachste Handlung, die 
jeder maschinellen Anforderung entbehrt. Diese Johannisberger Partituren können nur 
auf folgende Art nach Eisenstadt gekommen sein: Haydn, der bei Esterhazy war und 
daselbst immer Opern aufführen mußte, kann ganz gut seinen Freund Dittersdorf um 
Überlassung der kleinen Opere buffe für das Esterhazytheater in Eisenstadt ersucht 
haben, wie ja auch „Doktor und Apotheker“ laut Katalog des Wiener musikhistorischen 
Instituts in Eisenstadt liegt, also auch aufgeführt wurde. Daß sich das Esterhazysche 
Theater die Aufführung angelegen sein ließ, zeigt das zu „Barone‘ erhaltene gedruckte 
Textbuch. 


Kann man somit sicher annehmen, daß diese acht Eisenstädter Opern in Johannis- 
berg aufgeführt wurden, so ist man von 1776 an vollkommen im Unklaren darüber, was 
das Johannisberger Theater von Dittersdorf brachte. Man wird wohl nicht fehl gehen, 
wenn man annimmt, daß Dittersdorf die leicht aufführbaren Wiener Opern, speziell die 
von 1787 an, auch in Johannisberg vorführte, vielleicht sogar vor der Wiener Aufführung. 
Jedenfalls ist hier eine Lücke in unserer Kenntnis über Dittersdorfs Opernschaflen, denn 
daß Dittersdorf auch weiterhin kleine Opern verfertigte, wie er die Eisenstädter für 
seinen Gebrauch in Johannisberg geschrieben hat, steht wohl außer Zweifel. 
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Nur noch ein Wort über die undatierten Opern, deren Partituren erhalten sind. 
Es sind dies „Finto pazzo“, „Der reisende Schulmeister‘‘ und ‚25.000 Gulden‘. Be- 
stimmend und ausschlaggebend für die Chronologie dieser Opern sind folgende Momente: 
1. Die Sprache, in der die Opern verfaßt sind: a) in der Großwardeiner Zeit muß Ditters- 
dorf seine dramatischen Werke deutsch oder lateinisch ablassen, da außer ihm, seinem 
Bischof und zwei Domherren niemand italienisch verstand (S. 117). Lateinisch schreibt 
er die Oratorien, deutsch die Opern. So ist „Amore in musica“ von ihm ins Deutsche 
übersetzt worden und hat nur den italienischen Titel beibehalten. 5b) Die Johannisberger 
Opern sind italienisch (,„Sposo“, „Viaggiatore“). Dittersdorf fand hier sogar einen italieni- 
schen Poeten, Padre Pintus. Sicher ist, daß die italienischen Opern Johannisberger 
Opern sind und nicht Großwardeiner oder spätere, womit natürlich nicht gesagt ist, 
daß keine deutschen Opern Dittersdorfs aus Johannisberg existieren könnten. Der ita- 
lienische Text soll bloß das Kriterium für Johannisberg allein sein. c) Von 1786 an 
ist die deutsche Oper zur Herrschaft gelangt (einzige Ausnahme Democrito). Die 
deutschen Opern werden öfters als italienische mit Sekkos eingerichtet (s. Krebs: 
S. 125), vielleicht auch italienische Texte ins Deutsche übertragen, jedenfalls findet 
die Komposition nach Texten in deutscher Sprache statt. 2. Das Personenverzeichnis: 
Wenige Personen deuten auf eine frühere Zeit hin, später erzieht Dittersdorf auch an 
jedem seiner kleinen Haustheater aus den ‚vornehmen Dilettanten‘ ein ganz stattliches 
Personal. 3. Als wichtigstes Kriterium schließt sich die Kompositionstechnik an. 


Auf diese Art wird man „Finto paz20“ in die Johannisberger Periode, und 
zwar in die erste vor dem bayrischen Erbfolgekrieg, also vor 1778 verweisen, 
denn «) die Oper ist italienisch; b) das Werk hat nur vier Perspnen, was auf eine 
frühe Zeit hindeutet. Dittersdorf hat anfangs in Johannisberg, wie wir sahen, nur 
vier Darsteller. Die Kompositionstechnik ist von primitivster Art, so wird z. B. die 
Periodisierung mit Vorliebe durch bloße Wiederholung eines einzigen, meist ein- 
ıaktigen Motives erreicht, späterhin in Johannisberg noch tritt an ihre Stelle die 
Sequenz oder ein neuer Gedanke. Die Melodik zeigt keineswegs breitere Bogen, nır 
ein Motiv ist meist für den Aufbau ausschlaggebend. Dazu zeigt ein Vergleich 
z. B. mit „La moda“ (1776), „Sposo burlato“ (1775) (teilweise mit „Il tutore“ [1773]) 
entschiedene Schwächen und Unfertigkeiten bei „Finto pazzo“, so daB man die 
Oper wird vor 1775, und zwar möglichst nahe an 1770 rücken müssen. Der „Reisende 
Schulmeister‘‘ ist deutsch, zeigt eine reife Form, gute Deklamation und ent- 
wickelte Komik. Die drei vorkommenden Personen sowie die Handlung zeigen, 
“ daß es sich um ein bloßes Gelegenheitswerk, und zwar zu Ehren eines Pfarrers 
handelt. Immerhin zeigt das Werk den Dittersdorf von ‚Doktor und Apotheker‘. 
dürfte also chronologisch nicht sehr weit von diesem Werke entfernt sein, jedenfalls 
nicht lange vor ihm, wahrscheinlich erst nach 1786 entstanden sein. Die „Hochzeit des 
Figaro“ ist früher anzusetzen als die Jahreszahl am Titelblatt des in Brünn gedruckten 
Textbuches — 1798 — angibt; in diesem Jahre gelangte das Stück eben in Brünn 
zur Aufführung. Die Oper ist sicher vor 1787 geschrieben, nachdem eine Nummer, die 
Arie des Pagen: ‚Gutes Mädchen, mein Begehren“ (II. Akt, 13) als Einlage in 
„Hieronymus Knicker“ zu finden ist. (Nr. 13.) Nicht unmöglich ist, daß das Werk 
vor 1786, vor Mozarts ‚Figaro‘‘' entstanden ist, da bei einem ‚„Figaro‘ nach 1786 wohl 
eine Beeinflussung von da Pontes und Mozarts Oper vorliegen würde, was bei 
Dittersdorfs Text nicht der Fall ist. Die größten Schwierigkeiten bietet die Oper 
‚25.000 Gulden‘; sie ist deutsch, hat fünf Personen, dazu eine Altkastraten- 
partie (Der polternde, habgierige Alte) und geht in einzelnen Nummern weit über 
„Doktor und Apotheker“ hinaus. Einzelne Nummern, wie Nr. 1 und 2 des ersten Aktes 
der Oper, ein Duett und eine Arie sind von entzückender Feinheit, speziell die Arie 
ist eines Mozart würdig, und zeigt dessen Beeinflussung im stärksten Maße. Den 
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besten Humor zeigt Nr. 8 des zweiten Aktes, ein Lachduett von feinster musika- 
lischer Schilderung, ein Lortzing brauchte sich einer solchen Nummer nicht zu schämen. 
Daneben ist z. B. Nr. 4 des ersten Aktes, eine Zank- und Zornarie, so aus der Reihe 
gefallen — die Musik [,‚Andante‘‘) paßt gar nicht zum erregten Texte, sie mutet 
vielmehr wie ein schlecht gelungener Liebesgesang an — daß man unwillkürlich 
auf den Gedanken kommt, es könnte ein „Pasticeio' vorliegen. Verwendet wird 
ein kleines Orchester ohne Tympani und Clarini. Die Instrumentation ist oft äußerst 
primitiv, so geht der Baß mit Vorliebe in der großen, höchstens kleinen Oktarve. 
Die Bratschen gehen dazu meist unisono mit dem Baß in der eingestrichenen Oktave, 
was zur Folge hat, daß die Stimmen in der Luft hängen. Das Loch zwischen Baß und 
den höheren Stimmen ist äußerst störend. Auflallend ist ein überaus häufiger Weclhsel 
von p und f, oft innerhalb eines Taktes sowie die vielen /P; auffallend ist ferner ein 
selbständiger Bläsersatz im; ersten Finale, was Dittersdorf sonst nie tut. Ist schon 
die qualitative Inkongruenz der einzelnen Nummern bemerkenswert störend, (wobei zu 
erwähnen ist, daß die guten in der Mehrzahl sind), so versetzt die Kastratenpartie in 
völlige Unklarheit. Dittersdorf hat in keiner Oper, nicht einmal in den italienischen, eine 
Kastratenpartie geschrieben. Nun kommt in einem Werk, das in seinen besten Nummern 
über „Doktor und Apotheker“ steht, also jedenfalls nach 1786 anzusetzen sein müßte, 
ein Kastrat vor, welches Stück Unnatur von Anfang an nicht in der Opera buffa und 
noch viel weniger in der deutschen komischen Oper zu finden war. Dazu 
ging von den Achtzigerjahren an das Kastratentum einem raschen Ende entgegen. 
(S. Mayrs Opern in der Jahrhundertswende machen eine Ausnahme). Angesichts 
so vieler Gegensätze ist mir gleich bei der ersten Durchsicht der Oper der Gedanke 
gekommen, ob sie wirklich von Dittersdorf ist, obwohl jede Stimme (in solchen ist 
uns das Werk erhalten), den Namen Dittersdorfs trägt. Nun fand ich in der Königl. 
öffentlichen Bibliothek zu Dresden unter den Oelser handschriftlichen Operntexten ein 
Werk in Rollen: „Im Dunkeln ist nicht gut munkeln‘“ oder ‚„Irrung über Irrung“. 
Eine komische Oper in zwei Aufzügen aus dem Italienischen (übersetzt*). Musik von 
Hr. Piccini. (Zum 30. März)‘). Der Text ist vollkommen identisch mit dem von 
Spieß. In derselben Bibliothek befindet sich eine Art Continuo mit Singstimme, d. h. 
es ist die Baßstimme der Oper mit den Singstimmen, wobei in den Pausen der Sing- 
stimmen das melodieführende Instrument im System der Singstimme notiert ist. 
Im großen Ensemble ist neben der Baßstimme und den Singstimmen eine eigene 
Instrumentalstimme (das jeweilig melodieführende Instrument) geschrieben. Daß es 


sich um eine Baßstimme und nicht um einen Basso continuo, nicht einmal um einen | 


Basso seguente handelt, ist daraus zu ersehen, daß erstens die Bezifferung fehlt und 
zweitens die Baßstimme oft pausiert, so daß nur die Singstimmen dastehen. Dieses 
sonderbare Ding, das nicht einmal Klavierauszug zu nennen ist, ist in zwei Bänden 
gebunden, Queroktav, und trägt Oelser Exlibris; der erste Band hat den Titel: „Im 
Dunkeln ist nicht gut munkeln, eine Opera buffa in zwei Aufzügen‘‘ (daneben steht 
außer der symmetrischen Reihe mit anderer Hand und Tinte) „von Piccini. Erster 
Aufzug‘. Die Baßstimme der Ouverture ist zur Ausstaffierung der Innenseite des Ein- 
banddeckels von Band I verwendet. Die Außenseite des Einbanddeckels trägt den 
Titel: „Im Dunkeln ist nicht gut munkeln‘“ oder ‚„Irrung über Irrung‘‘. Die Musik dieser 
Oper stimmt genau mit der Dittersdorfs in den Kremsmünster Stimmen überein. Den 
Rollen ist zu entnehmen, daß ein Piccini (es könnte ebenso Nicola wie Luigi oder 
eventuell auch Louis Alexandre sein) den Text komponierte. Anders steht 
es mit der Oper selbst. Hier hat eine fremde Hand ‚Piceini“ dazugeschrieben, wohl 
nach dem Texte; somit wäre dies kein Beleg, daß diese Musik von Piccini sein müßte. 
Für einen Piceini spricht die Kastratenpartie, speziell für den Vater die Kompositions- 


1) Die In Klammer gesetzten Worte stehen nur auf einer Rolle. 
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technik. Es ist also die Möglichkeit vorhanden, daß die Oper die deutsche Bearbeitung 
einer italienischen Opera buffa von Piccini ist. Der deutsche Titel stimmt inhaltlich jeden- 
falls nicht mit dem italienischen überein, mindestens fand ich in „Rivista musicale Ita- 
liana“ keine Opera buffa, die man für das Original der deutschen Oper halten könnte. 
Jedenfalls ist das Werk in seinen guten Nummern von großer Feinheit und aus- 
gezeichnetem Humor, steht über dem „Doktor und Apotheker‘ und wäre als Werk 
Dittersdorfs nach diesem, also nach 1786, einzureihen. Ob die Oper von Piccini oder 
Dittersdorf ist, läßt sich vorderhand nicht bestimmen und würde eine ausgiebige 
Spezialstudie erfordern. 

Obwohl das vorhandene Material Lücken aufweist, kann man sich doch ein ganz 
klares Bild von Dittersdorfs Opern machen. Die Hauptwerke, die ihn berühmt machten, 
sind jedenfalls alle erhalten. Es handelt sich also nur um das Fehlen von kleineren 
Werken für die Haustheater; diese könnten vielleicht noch manche Bereicherung im 
Detail ergeben, würden aber natürlich das aus dem vorhandenen Material gewonnene 
Bild von Dittersdorfs Persönlichkeit als Opernkomponist nicht mehr ändern. 


II. Die Texte. 


Die „Allgemeine Musikalische Zeitung“ schreibt III. Jahrgang, 1800/1, in einer 
Abhandlung: „Bemerkungen über die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im 
18. Jahrhundert‘, S. 377 ff. bei einer Besprechung von Dittersdorfs Musik über die 
von ihm gewählten Texte: „.... überdies führte ihn sein Unstern mehrerenteils zu ab- 
geschmackten, poetisch schlecht ausgeführten Sujets, wobei er vielleicht (doch oft ver- 
gebens) hoflte, den Mann von Bildung durch seine gefällige Musik zu täuschen und ihn 
gegen Überdruß zu schützen. Auch er ließ sich also von dem Vorurteil hinreißen, der 
Text einer Operette sey eine ziemlich gleichgiltige Sache.‘ Die Gleichgültigkeit und 
Skrupellosigkeit den Texten gegenüber, zurzeit allgemein, ist schon daraus ersichtlich, 
daß weder die Partituren, noch die erhaltenen Textbücher die Dichter nennen. Welche 
Stellung die Operntextdichter einnahmen, möge man aus folgenden Sätzen, die eben- 
falls der oben zitierten Abhandlung entnommen sind, ersehen: „Welcher wahre Dichter 
schämt sich heutzutage nicht auf die Hervorbringung eines poetischen Wechselbalgs, 
dergleichen die Operetten ihrer natürlichen unästhetischen Form naclı fast seyn müssen, 
einigen Fleiß zu verwenden?...“ „Ferner verstehen die Komponisten selbst zu wenig 
von dem Wesen der dramatischen Dichtkunst oder sie freuen sich darüber, daß sie 
die Aufmerksamkeit der Zuhörer ausschließlich auf ihre Arbeit fesseln können!“ Text- 
bücher von Opern Ditterdorfs sind uns in größerer Anzahl erhalten. Vor allem besitzt 
die Library of Congress in Washington eine stattliche Sammlung Dittersdorfscher 
Operntexte; diese Texte befanden sich in der Sammlung Albert Schatz’ in Rostock 
und kamen nach dessen Tode mit der ganzen Bibliothek nach Washington. Es sind dies 
folgende Operntexte ?): 

„Der Apotheker und der Doktor‘, 1788. 

„De Apothecar en de Doctor“, Amsterdam, 1796. 

„The Doctor and the apothecary“, London, 1788 (Bearbeitung von Storace). 

„Der Doktor und Apotheker“, Dresden (1819?). 

„Betrug durch Aberglauben‘‘, Wien, 1787. 

„Democrit der Zweyte‘‘, Hamburg, 1791. 

„Don Quixotte der Zweyte“, Oels, 1795. 

1) Der Güte des Herrn O. G. Sonneck, Chef der Musikabtellung der Kongreßbibliothek, ver- 
danke ich obenstehendes Verzeichnis. Ausführliche Daten über diese Libretti wird, wie mir Sonneck 
mitteilte, sein sehr umfangreicher Katalog der vor 1800 gedruckten Opernlibretti, die sich In der 


Kongreßbibliothek befinden, bringen; ‘das Werk befindet sich gegenwärtig im letzten Korrektur- 
stadium. 
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„Der Fürst und sein Volk‘, Leipzig, 1791 (Pasticcio von Dittersdorf, Bertoni und 
Pitterlin). 

„Der gefoppte Bräutigam‘, Hall a. Kocher. 

„Das Gespenst mit der Trommel‘, Oels, 1794. 

„Gott Mars“ oder „Der eiserne Mann’, Oels, 1795. 

„Hieronimus Knicker‘, Passau, 1793 (Vulpius-Bearbeitung). 

„Hieronymus Knicker‘, 1793 (Vulpius-Bearbeitung). 

„Hieronimus Knicker‘, Hamburg, 1792 (nicht die Vulpius-Bearbeitung). 

„Hieronymus Knicker“, Leipzig, 1852. 

„Die Hochzeit des Figaro‘‘, Brünn, 1789. 

„Hokus-Pockus“, Leipzig, 1794 (Vulpius-Bearbeitung). 

„Hokus-Pockus“ oder „Das Gaukelspiel‘, 1795 (nicht die Vulpius-Bearbeitung:i. 

„Orpheus der Zweyte‘‘, Hamburg, 1788. 

„Die Liebe im Narrenhause.“ 

„Der Mädchenmarkt‘, Berlin, 1793 (zu finden in Herklots’ Operetten). 

„Das rothe Käppchen‘“ oder „Hilft’s nicht, so schadt’s nicht‘, Cöln, 1791. 

„Das rothe Käppchen‘, Weimar, 1792. 

„Das rothe Käppchen‘‘, Berlin, 1825. 

„Die rothe Kappe‘, Dresden, zirka 1824. 

„Der Schiffspatron‘‘ oder „Der neue Gutsherr‘‘, Leipzig, 179. 

„Der Schiffspatron‘ oder „Der Gutsherr‘, Hamburg, 1794. 

„lerno secco“ oder „Der gedemütigte Stolz‘‘, Oels, 1797. 


Aus der übrigen Anzahl der vorhandenen Texte verdienen die in der Königl. öffent. 


lichen Bibliothek in Dresden liegenden spezielle Erwähnung. In ihr befinden sich sowohl 
Manuskripte wie Drucke. Am wichtigten ist das Textbuch zu ‚Terno secco‘, das ich als 
AutographDittersdorfs erkannte. Ferner findet man in dieser Bibliothek in Rollen: ‚„Ternen 
Gewinnst“, „Der Teufel ein Hydraulikus“ (auch „Der Bettelstudent‘‘), „Das Gespenst 
mit der Trommel“, ‚Gott Mars oder Der eiserne Mann‘ (unvollständig); ferner ein 
Text (Rollen): ‚Die christliche Judenbraut‘‘ (eine komische Oper in zwei Aufzügen, um- 
gearbeitet für das herzogliche Hoftheater in Oels. Die Musik ist vom Herrn Panekı, die 
Vorlage zu Dittersdorfs „Der Durchmarsch“; und ein Text (Rollen): ‚Im Dunkeln ist 
nicht gut munkeln‘‘ oder ‚„Irrung über Irrung‘, der identisch ist mit dem Texte der 
„25.000 Gulden‘ (siehe unten). Alle diese Manuskripte tragen Oelser Exlibris, sie sind 
ebenso wie die folgenden Drucke mit den Beständen der Oelser Schloßbibliothek 
1885 in die Königl. öffentliche Bibliothek gekommen. Die Drucke in Dresden sind: 
‚„‚Terno secco‘‘, „Das Gespenst mit der Trommel‘, ‚Gott Mars‘' oder „Der eiserne Mann“ 
(die beiden letzten Texte auch im Herzoglichen Landeshauptarchiv in Wolfenbüttel). 
„Der schöne Herbsitag‘ (auch in Breslau, Stadtbibliothek), „Die Gwelfen‘. Alle diese 
fünf Bücher enthalten den vollständigen Dialog‘). Von Interesse und deshalb zu er- 
wähnen sind noch eine im Besitze der Königl. akademischen Hochschule in Berlin be- 
findlichen Partitur mit vollständigem Dialoge von: „Das rothe Käppchen‘ (aus dem 
Nachlasse Robert Schumanns), sowie der Text zum ‚Betrug durch Aberglauben‘, der 
in der sechsbändigen Wiener Partitur (Hofbibliothek) zwischen den einzelnen Musik- 
nummern eingeklebt ist, und schließlich ein im Stift Kremsmünster liegendes geschrie- 
benes Textbuch zu den ‚25.000 Gulden‘. 

Was die Eisenstädter Opern betrifft ist zu konstatieren, daB die Texie 
von einer Handlungslosigkeit und Harmlosigkeit sind, die ihresgleichen sucht. 
Ich komme bei der Schematisierung der Texte noch darauf zu sprechen. 
Man denkt dabei unwillkürlich an die ersten Anfänge der Opera buffa und die Bezeich- 


” 
1) Textbücher, welche nur Gesangstexte enthalten, sind Öfter zu finden, 
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nung „Intermezzo“, die das Textbuch zum „Barone di Rocca antica“ bringt, ist umso 
bemerkenswerter und charakteristischer. Was die Texte der komischen Opern betrifft, 
will ich zuerst genau die Stellung derselben präzisieren. Die deutsche komische Oper 
ist eine Mischung verschiedener Einflüsse verschiedener Nationen. Ihrem Grundwesen 
nach ıst sie ein Abkömmling der Opera buffa‘), was ja auch das naheliegenste ist. Die 
vollkommen ausgebildete Opera buffa wird in der komischen Oper genau nachgebildet ?). 
Waren die Singspiele (Hiller usw.) eigentlich nur Theaterstücke mit eingelegten Musik- 
nummern, so ist in der komischen Oper ein Großteil der Handlung in die Musiknum- 
mern, neben den Ensembles vor allem in die Finales verlegt. Dies ist formal der wesent- 
lichste Fortschritt der komischen Oper dem Singspiele gegenüber. Diese komischen 
Opern sind zwar zu ihrer Zeit stets als „Singspiel‘‘ und ‚Operette‘ bezeichnet, ihre 
Gattung und zugleich ihr Unterschied von Singspielen Hillerscher Richtung wird aber 
durch den Terminus ‚Komische Oper‘ am deutlichsten charakterisiert, so daß ich für 
das Singspiel nach dem Master der Opera buffa fortan den Ausdruck komische Oper 
gebrauchen werde. Ist das formale Gerippe der komischen Oper ganz der Opera buffa 
entlehnt, so sind auch die Hauptpersonentypen ihr entnommen. Was Jahn (Mozart ], 
S. 233) über die Opera buffa schreibt, gilt auch für die komische Oper: „Gewöhnlich 
waren in einer Oper drei Frauenrollen, eine entschieden komische fiel häufig der ver- 
schmitzten, schnippischen Zofe zu, einer stehenden Figur der Opera buffa, neben welcher 
natürlich auch andere komische Figuren, keifende Alte, naive Landmädchen u. dgl. m. 
vorkamen. Die beiden anderen waren meistens Liebhaberinnen, in mannigfach ver- 
schiedener Gestalt einander gegenübergestellt. Der Tenor ist gewöhnlich der gefühl- 
volle, häufig unglückliche Liebhaber, daher hier am meisten der Sänger hervortritt. 
Allerdings wurde auch dem Tenor, besonders wenn zwei Tenöre auftraten, eine 
komische Rolle gegeben, doch ist der Buffotenor nicht so scharf ausgeprägt worden, als 
der Baßbuffo. Entschieden komisch sind die Baßpartien, der polternde Alte, der ver- 
schmitzte oder dumme Diener fehlten selten. Wo ein Bassist als Liebhaber auftritt, hat 
dieser einen komischen oder doch jovialen Charakter.‘‘ Alle diese Typen treffen wir 
in der komischen Oper Dittersdorfs und seiner Zeit, ja einzelne erwiesen sich bis auf 
unsere Zeit lebensfähig (z. B. sind Van Bett, Beckmesser direkte Abkömmlinge des 
Baßbuffo). Daß die der Opera buffa entnommenen Typen den Deutschen so vertraut 
wurden, ist den deutschen Textdichtern zugute zu schreiben, welche es 
verstanden haben, die Personen mit so viel kleinen, speziell deutschen 
Zügen auszugestalten — dazu kommt öfters noch (‚Doktor und Apotheker‘ u. a.) das 
klein- und spießbürgerliche deutsche Milieu, in dem die Opern spielen —, daß das 
deutsche Publikum tatsächlich sich selbst mit seinen Vorzügen und Schwächen zu sehen 
glaubte. Neben den Form- und Personentypen werden aus der Opera buffa, in der ja 
auch die Typen der Commedia dell’arte vorkommen, die für die Handlung so überaus 
geeigneten Verkleidungen akzeptiert. Durch die Einführung der Personen der Hanswurst- 
komödie kommen deutsche, durch die Personentypen des englischen Singspieles eng- 
lische Züge, letztere allerdings über das deutsche Singspiel in die komische Oper. Krebs 
schreibt dazu, daß ‚die letztgenannten Typen (Commedia dell’arte, englisches Singspiel, 
Hanswurst) den komischen Opern mehr Derbheit und tölpelige Unbefangenheit geben, 
als uns heute gut scheinen will‘. Heutigen Tages müssen wir die Texte als vollkommen 
unzulänglich erklären. Haas charakterisiert in der ‚„Bergknappen‘“-Einleitung (Denk- 
mäler österreichischer Tonkunst, XVII//1), S. 27, die Technik den Dichtungen der 
komischen Opern ausgezeichnet, wenn er sagt: „In der Technik fehlt straffe Motivierung, 
Wirkung der Situation soll oft diesen Mangel ersetzen, die Intrigue, die meist sehr 


1) Krause: „Von der musikalischen Poesie‘ (1752, Berlin). 
2) Hiller: „Über Metastasio‘ (1786, S. 6), stellt diesen den deutschen Dichtern als Vor- 
did bin. 
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plump ist, mißglückt in der Regel und nur eine gewaltsame Operation er machina kann 
den guten Ausgang retten.‘ Sonderbar mutet es an, wenn Lobe in seinen „„Konsonanzen 
und Dissonanzen‘ (1869) über die Dittersdorfschen Texte schreibt, daß sie zwar aller- 
dings keine Meisterstücke höherer dramatischer Poesie sind, aber als komische Opern- 
texte heute noch ihren Wert haben: ‚Sie haben natürliche, den Charakteren entspre- 
chende Verwicklungen und Auflösungen.“ Direkt überschwänglich schreibt darüber 
Biedenfeld (‚Komische Oper“, S. 60f.). Dialog wie Liedertexte sind stilistisch sehr 
schlecht, bei den letzteren ist der Rhythmus Nebensache und der Reim alles); letz- 
terer verschuldet oft die unmöglichsten Redewendungen. Die Charakteristik der Per- 
sonen wird mit Vorliebe durch rein äußerliche Mittel besonders unterstützt, so durch 
die Namen, z. B. heißen Geizige und Habgierige: Knicker, Habicht, Filz; Krieger: 
Bährenzahn, Streitbar, Sturmwald; oder Apotheker: Stössel; Doktor: Krautmann; 
Chirurg: Sichel; Pferdehändler: Goldbraun usw.; auch Redewendungen nach dem 
Berufe oder der Beschäftigung des Einzelnen werden häufig angewendet; so erscheint 
z. B. in „Hokus-Pockus“ ein als Graf verkleideter Pferdehändler im ersten Finale mit 
folgendem dem Beruf entlehntem Fluche auf der Bühne: 


„Ha, potz Ungarn und Wallachen, 
Pferdedecken und Schabracken!“ 


Um ein Beispiel zu geben, wie weit ein geschmackloser Textdichter gehen kann, 
diene folgender Arientext aus „Don Quixote“. Situation: drei Freier bewerben sich um 
die Tochter des Herrn Habicht; er beschließt, seiner Tochter freie Wahl zu lassen, was 
er den Freiern in folgenden schönen Versen kundtut: 


„O wäre mein Kind ein gebratenes Huhn, 

Dann wüßt ich perfekt, was ich sollte tun, 

Ich schnitte das Hühnchen in vier gleiche Teile, 

In Hoffnung, daß bald in kürzester Weile 

Noch ein solcher Werber um sie möchte frein, 

Dann räumte ich jedem den vierten Teil ein. 

Doch kann ich mein Kind weder kochen noch braten, 
Dahero ist wohl ihr nichts andres zu raten, 

Als daß sie den Mann, der zur Frau sie erhält, 

Nach eigenem Willen sich selber erwählt.“ 


Ich habe absichtlich einen extremen Fall vorgeführt; ihn zu verallgemeinern 
wäre einseitig, obwohl auch die größeren Opern Dittersdorfs (‚Doktor und Apotheker” 
vielleicht ausgenommen, wenngleich Jahn [Mozart] den Text „unglaublich platt‘ nennt), 
infolge ihrer unmöglichen Texte bald von der Bühne wieder verschwanden. Ein Gutes 
haben diese aus den Volksschichten in die Oper aufgenommenen Typen des Hanswurst 
gehabt; sie führen unter Abschleifung der Derb- und Ordinärheiten in gerader Linie 
zu Lortzings Meistergestalten der deutschen komischen Oper. Hier ist nur mehr der 
echt deutsche Humor, die Behäbigkeit u. dergl. als letzter verfeinerter Überrest der 
Hanswurstiaden vorhanden, welche Züge dem norddeutschen Singspiel stets gefehlt 
haben. 

Neben den erwähnten Einflüssen finden wir in den deutschen Opern die Zauberei 
weit verbreitet, und zwar führt der Weg über vorgetäuschte Zauberei, womit Aber- 
gläubische gezwungen werden, ihre Absichten zu ändern (z. B. „Hieronymus Knicker“, 
„Betrug durch Aberglauben‘“, „Hokus-Pockus“), zu wirklichen Zauberstücken, zum 
Kasperle in der Leopoldstadt (Hauptvertreter Wenzel Müller: z. B. „Teufelsmühle“ 


ı) Mozart: (Brief, 3. Oktober 1781) und Reichardt: „Brief über die musikalische Poesie* (im 
Anhang der Schrift „Über die deutsche komische Oper‘‘'), verwerfen den Reim. 
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usw.). In Dittersdorfs Opern kommen neben der vorgetäuschten Zauberei auch Personen 
aus der Geister- und Feenwelt vor (z. B. „Gwelfen, Schach‘), jedoch meist als deus er 
wmachina, wenn alle anderen Mittel versagen, und zwar sind sie stets sehr unglücklich 
eingeführt. Während man beim ‚Kasperle‘‘ vom ersten Moment an die Feenwelt fühlt, 
wenn auch anfänglich keine Geister selbst auf der Bühne erscheinen, geraten in den 
anderen Fällen die Geister aufs Ungeschickteste in die Situation, nachdem vorher alles 
auf normal menschliche Art von sich gegangen ist; dies macht diese wirklichen Geister- 
erscheinungen gar so widerwärtig; viel besser sind die vorgetäuschten, obgleich man 
sich oft wundern muß, daß der Gefoppte nicht sofort hinter das Spiel, das mit ihm 
getrieben wird, kommt. Zum Schlusse erfährt er es ja immer, wodurch der Zweck, 
den die Geistererscheinung hätte haben sollen, zunichte und der versöhnende Schluß 
dann immer höchst gewaltsam erreicht wird, indem der Charakter des Gegenspielers 
eine plötzliche unmotivierte Änderung erfährt, so daß man zum Schlusse fragt, wozu 
dies alles nötig war. 


Bemerkenswert ist, wie Mozart in einem Brief an seinen Vater über die deut- 
schen Textdichter urteilt (13. Oktober 1781): „Die Poeten kommen mir fast vor wie 
die Trompeter mit ihren Handwerkspossen; wenn wir Komponisten immer so getreu 
unseren Regeln (die damals, als man noch nichts besseres wußte, ganz gut waren) folgen 
wollten, so würden wir ebenso untaugliche Musik, als sie untaugliche Bücheln verfer- 
tigen). 

Die erwähnten Elemente setzen die komische Oper zusammen. Vor allem gehen 
durch sämtliche Stücke die gleichen Personentypen, ja ganze Personengruppierungen. 
Man wird wohl am besten sagen: Die Opern sind alle nach einem Rezepte gemacht. Dies 
hat Robert Haas veranlaßt, in seiner „Bergknappen‘-Einleitung eine Schematisierung 
der Texte vorzunehmen, auch von Dittersdorfs drei bekanntesten Opern (S. 26). („‚Doktor 
und Apotheker‘, „Betrug‘*), „Liebe im Narrenhause‘‘.) 


In Dittersdorfs Opern finden sich zwei Gruppen: 1. Ein Liebespaar, das stets 
auf den Widerstand der Eltern respektive Vormünder stößt — es ist unselbständig, 
hilflos, die aussichtslose Liebe läßt es immer gefühlvoll erscheinen — was speziell 
„Sänger“ für diese Partien bedingt. Hoffnung, Resignation, Verzweiflung, mit Vorliebe in 
die Arien verlegt, gibt ihnen die mannigfachste Gelegenheit, sich musikalisch auszuzeichnen, 
2. Diesem Paar zur Seite steht ein zweites Paar, meist untergeordneter Stellung, es ist ent- 
weder von Haus aus ein zweites Liebespaar oder die beiden Personen stehen sich anläng- 
Ich feindselig gegenüber, die Rivalität ist in den Vordergrund gerückt, schließlich kommt 
es aber immer zur Heirat. Dieses Paar ist immer lebhaft, flott, zuversichtlich, leichtsinnig 
gezeichnet. Es heckt den Plan zur Vereinigung der Liebenden aus. Bei ihm tritt gegenüber 
dem Gesanglichen des ersten Paares das Schauspielerische in den Vordergrund. Oft 
steht noch ein vertrauter Freund dem Liebespaar bei. Schließlich ist dieser Gruppe noch 
der etwaige oder jeweilige deus ex machina beizurechnen, sei es, daß er als überirdisches 
Wesen kommt, sei es, daß er eine sozial höher gestellte Persönlichkeit ist. Dies ist die 
Gruppe der ‚Spieler‘. Die Gruppe der ‚„Gegenspieler‘‘ bringt immer die Personen, die 
das Liebespaar entzweien wollen, solche sind: Ein lästiger Nebenbuhler, meist eine Kari- 
katur, wie ein krüppelhafter Mensch, ein alter habgieriger Vormund, ein geizieer, meist 
mit irgend einem Leiden behafteter alter Mann, oder statt des Nebenbuhlers ein drittes 
Paar, das Intriguantenpaar, das aus Gewinnsucht und Vorteil zusammen gegen die ‚‚Spie- 
ler‘ arbeitet, sich die Ehe versprochen hat, schließlich, als die Intrigue fehlschlägt, in 


i) In demselben Sinne schreibt neben Reichardt (a.a. O.S. 112). auch Cramers „Magazin der 
Musik‘, II. T., S. 1061. 

1) Beim „Betrug“ unterläuft ihm ein Irrtum, wenn er einen „vom Vater begünstlgten 
Freier‘' anführt; ein solcher kommt nicht vor; es Ist vielmehr ein Intrigantenpaar (drittes Liebes- 
paar karikiert) eingeführt. 
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Feindschaft auseinandergeht; in diese Gruppe gehören ferner noch die Personen, welche 
die eigentlichen „Gegenspieler‘' unterstützen, sei es, daß sie von diesen überredet sind, 
sei es, daß sie aus eigenem Antriebe sich auf ihre Seite schlagen, wie: Eltern, Vater, Vor- 
mund, die den Nebenbuhler in seinen Absichten unterstützen. Zwischen beiden Gruppen 
stehend werden ganz indifferente Personen mit durch das Stück geschleppt, die bald 
der einen, bald der anderen Gruppe nähertreten; solche Personen sind am unglück- 
lichsten ausgefallen, da ihnen jede Existenzberechtigung fehlt (z. B. Demokrit in „Demo- 
crito corretto”). 


Sehr interessant ist, zu verfolgen, wie diese einzelnen Typen in der Komposition 
durch ganz bestimmte Formen in den Arien charakterisiert werden, so daß man sie auch 
musikalisch schematisieren kann; darüber im Kapitel IV. 


Wie zu Beginn dieses Kapitels erwähnt wurde, hat man den Texten sehr wenig 
Bedeutung beigelegt; man fragte gar nicht nach den Dichtern, was für uns zur 
Folge hat, daß wir über die Provenienz der Läbretti oft sehr im unklaren sind. Wir 
kennen daher nur von einer Anzahl Dittersdorfscher Opern, darunter allerdings von 
seinen bedeutendsten, die Dichter mit Gewißheit. Die Texte zu mehreren seiner Opern 
hat Dittersdorf selbst hergestellt. Schon J. F. K. Arnold verweist darauf in seiner 
„Galerie der berühmtesten Tonkünstler des 18. und 19. Jahrhunderts‘‘, wenn er sagt, daß 
die Texte „zu den mehrsten seiner Opern von ihm selber sind‘. Als selbständiger Libret- 
tist tritt Dittersdorf in seltensten Fällen auf; meist richtet er sich gute Theaterstücke 
als Operntexte zurecht. Ein Beleg dafür findet sich in der Selbstbiographie auf 
S. 122f., wo er erzählt, daß er sich seine Opern aus alten Stücken „zusammenstop- 
pelte‘. Ein weiterer Beleg ist im ‚Intelligenzblatt V‘‘ der ‚Leipziger Allgemeinen musika- 
lischen Zeitung‘ (Dezember 1798) zu finden, wo er den Theaterdirektoren, mit denen er 
„aus aller Konnexion‘“ getreten ist, unter seinen letzten) Opern folgende anbietet: .‚Der 
Schach von Schiras, nach August von Kotzebue, Lustspiel mit Gesängen in eine förmlich 
komische Oper umgestaltet (1797) und „Der Durchmarsch, nach Girzigs christlicher 
Judenbraut umgearbeitet mit einer ebenfalls neuen Musik (1795). Daß Dittersdorf 
diese Bearbeitungen selbst ausführte, beweist am besten das geschriebene Textbuch 
zu: „Terno secco“ (Dresden, Königl. öffentliche Bibliothek), das ich als Autograph er- 
kannte: ‚nach dem Italienischen freu bearbeitet‘, ohne Nennung des Autors. Es ist somit 
als sicher anzunehmen, daß die meisten Bearbeitungen der Texte von Dittersdorf selbst 
stammen. Die Technik des Meisters bei der Umarbeitung eines Theaterstückes in ein 
Opernlibretto zeigt am besten der Vergleich des „Schach von Schiras‘‘ mit seiner Vor- 
lage: „Sultan Wampum oder die Wünsche‘, Lustspiel in dger Aufzügen won A.v.Kotzebue. 
Dittersdorf hat ein zweiaktiges Libretto daraus verfertigt, indem er den ganzen dritten 
Akt Kotzebues zum zweiten Finale macht und ihn etwas reduziert. Während dieses 
zweite Finale ganz neu in Worte gefaßt werden mußte, folgt Dittersdorf in den beiden 
ersten Akten genau seiner Vorlage: Die in derselben vorkommenden Gesänge übernimmt 
er, behält den originalen Dialog und fügt mit großem Feingefühl an passenden Stellen 
Solonummern wie auch Ensembles ein. Die Ensembles stehen immer an dramatisch 
wichtigen Stellen und folgen in ihrer Anlage genau der originalen Prosa. Dieser 
Vergleich ist höchst instruktiv. Sicher ist, daß Dittersdorf bei allen Bearbeitungen 
den ursprünglichen Text nach Möglichkeit beibehielt und nur Musiknummern ein- 
fügte. Eine andere Bearbeitung Dittersdorfs ist der Text zu ‚Die lustisen Weiber 
von Windsor‘. Krebs ist im Irrtum, wenn er den Text Karl Herklots zuschreibt. 
Allerdings hat Herklots einen Text der „Lustige Weiber‘ geschrieben, welcher 
aber 1799 von Salieri vertont wurde. Dittersdorfs Oper ist nach dem Texte von 
Georg Christian Römer, zu welchem Peter Ritter die Musik schrieb (1794, Mannheim, 
gearbeitet. Darauf bezieht sich auch die auf 8. 155 erwähnte Nachricht der 
„Schlesischen Provinzblätter“. Wieder hat Dittersdorf den dreiaktigen Text Römers auf 
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zwei Akte zusammengezogen und neu am Schluß ein Vaudeville hinzugedichtet'‘). 
Dieser Text ist formal geschickter angelegt, als der Text zu Nicolais Oper von 
H. S. Mosenthal. Bei Mosenthal erscheint Falstaff im ersten und zweiten Akt im Hause 
Fluts, das erstemal wird er im Waschkorb hinausbefördert, das zweitemal muß er 
verkleidet davon, wobei es Prügel setzt. DaB der zweite Akt keinen Fortschritt gegen- 
über dem ersten bringt, sondern nur einen neuen Ulk, wird jedermann als störend 
empfunden haben. Dittersdorfs Oper hat nur zwei Akte, die Waschkorbszene bringt 
er natürlich, daran schließt der zweite Akt mit der Hauptszene bei Hernes Eiche. 
Er hat durch die Elimination des zweiten Aktes die Handlung flüssiger gestaltet. 
Interessant ist, daß das erste Finale (erster Akt) bei Herklots wie Mosenthal dieselben 
Szenen in sich faßt, was einen Vergleich auch zwischen der Musik der beiden Meister 
gestattet und wodurch man die Art der Behandlung der Szenen auf zwei Arten sieht. 
Weitere Bearbeitungen Dittersdorf sind: „Don Quixote Il.“ nach dem Italienischen ?), 
„Der Durchmarsch‘‘ nach Panecks Oper: ‚Die christliche Judenbraut‘‘ oder „Der Alte 
muß zahlen‘, Text von F. A. Girzik. (Aufgeführt 25. Nov. 1791, Oels), ‚Das Gespenst mit 
der Trommel“ nach Goldonis „Conte Caramella“ sowie „Die Hochzeit des Figaro‘“ und 
„Ugolino‘ *), beide nach dem Französischen. Die textliche Anlage des Dittersdorfschen 
„Figaro‘ ist dieselbe wie die von Mozarts „Figaro‘. Doch steht da Pontes Text hoch 
über dem Dittersdorfschen. Letzterer weicht in nichts von der Schablone ab. Während 
in da Pontes Text die Nebenmotive völlig beseitigt sind und die Handlung knapp und 
klar sich abspielt, ist dies bei Dittersdorfs Text nicht der Fall: Die Intrige ist aus- 
nehmend breit ausgesponnen, die Erkennungsszene verliert durch eine langatmige Vor- 
erzählung jede Wirkung. Bartolo wird zum zweiten lästigen Nebenbuhler, indem 
auch er sich um Susanna bewirbt. Basilio ist der Theaterbösewicht par exzellence, er 
wird am Schluß des Stückes entlarvt. Welches Werk die Vorlage zum ‚„Ugolino‘ 
bildete, ist nicht zu bestimmen. Der ‚„Ugolino“-Stoff beschäftigte übrigens die meisten 
eebildeten Nationen. In letzter Linie geht er auf italienische Quellen zurück. Die Er- 
zählung vom Hungertod Ugolinos bringt Dante in seiner „Divina commedia“, „Hölle“, 
33. Gesang. Die größte Berühmtheit erlangte der Stoff durch H. W. von Gerstenbergs *) 
Sturm- und Drangtrauerspiel „Ugolino“. Dittersdorfs ‚„Ugolino“ ist ganz in Metastasios 
Art geschrieben. Dies zeigt nicht nur die Form, sondern auch die Abänderung des 
Textes. Dante und nach ihm Gerstenberg lassen Ugolino und seine Söhne im Hunger- 
turm umkommen. Der Operntext bringt nach Metastasios Muster (dessen Opern als 
Festopern immer einen versöhnlichen Ausgang haben mußten) die Befreiung Ugolinos 
und die Einsetzung in seine alten Rechte. An Stelle der Söhne schmachtet mit Ugolino 
seine Tochter Laura und deren Bräutigam Fernando im Hungerturme. Durch die 
Einführung einer Frauenrolle ergibt sich für den Komponisten natürlich Gelegenheit 
für Liebesduette usw. Die Handlung folgt im ersten Akte ganz Gerstenberg. In der 
Oper ist es Fernando, der dem Hungerturm entweicht, um den Gefangenen Erlösung 
zu bringen, auch er wird schließlich in einem Sarge zurückgebracht, nur ist er im 
Gegensatze zu Gerstenberg — scheintod. Im Sarge liegt ein Brief, der den Scheintod 
und alles Nähere aufklärt. Während bei Gerstenberg der Rettungsversuch mißglückt, 
ist es Fernando gelungen, Ugolinos Freunde zu dessen Befreiung zu ermuntern; sie 
ziehen gegen den Bischof zu Felde, besiegen ihn und befreien Ugolino. Wenn Dittersdorf 
einen Text ohne Vorlage neu erfindet, so steht dies am Textbuche bemerkt: 
„‚Gott Mars‘ oder „Der eiserne Mann“. Ein komisches Singspiel in zwei Aufzügen. Text 
und Musik ist vom Herrn von Dittersdorf. (Dresden, Wolfenbüttel). Nach Kießling 

1) 8. G. Kruse: „Falstaff und die lustigen Weiber in vier Jahrhunderten‘ in: „Die Musik‘. 
6. Jahrgang, 20. Heft, 8. 63. 

s) Nach Kießling: A. a. O. 


8) S., S. 159. 
4) 1737 bis 1823. 
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ist auch der Text zum ‚Schiffspatron‘ von Dittersdorf; die Texte zum ‚Roten Käpp- 
chen“, zu „Hockus-Pockus“ und zum „Hieronymus Knicker“ schreibt er ihm auch zu. 
In den beiden letzten Fällen handelt es sich jedenfalls um die auf S. 159 angeführten 
Überarbeitungen der Texte von „Hockus-Pockus“ und „Hieronymus Knicker“. 
Nach J. K. F. Arnold ist der Text zum italienischen: Lo sposo burlato 
auch von Dittersdorf. Soviel über Dittersdorfs Tätigkeit als Textdichter. Die Texte 
zu den übrigen seiner Opern stammen teils aus der Feder der damals bekanntesten 
Operndichter, teils aus der Feder ganz unbekannter Leute, mit denen Dittersdorf zufällig 
in Berührung kam. Auch hier liegen sowohl Originaltexte als Bearbeitungen vor. So 
stammt von G. Stephanie d. j. (geb. 1741, Breslau, gest. 1800, Wien) der Text zum 
„Doktor und Apotheker“, sowie zur „Liebe im Narrenhause‘“. Ersteres Werk ist eine 
Bearbeitung nach einer französischen Vorlage des Grafen von N...'): „L’apothzcatre 
de Murcie“. Von Christian August Vulpius (geb. 1762, Weimar, gest. 1827 daselbst. 
Goethes Schwager, Privatgelehrter, später Theatersekretär in Weimar, bekannt durch 
seinen Räuberroman „Rinaldo Rinaldini“ und durch die Mitübersetzung von Mozarts 
„Figaro‘') ist „Hieronymus Knicker“, „Hockus-Pockus‘ sowie ‚Das rote Käppchen‘. Die 
beiden ersten sind Originalstücke, für „Das rote Käppchen‘ wird von Gerber in der 
„Allgemeinen Musikalischen Zeitung“, Leipzig 1798/99, S. 307 f. Livignis „Giannina‘ 
als Quelle genannt; der erste Akt verwendet überdies noch die Erzählung 4 aus Tag 7 
von Boccaccios „Decamerone‘. Von Ferdinand Eberl (Theaterdirektor bei Marinelli, später 
Direktor des Josefstädter Theaters) stammt der Text von ‚Der Betrug durch Aber- 
glauben‘, von Christof Friedrich Bretzner ‘geb. 1748, Leipzig, gest. 1807 daselbst) die 
„Opera buffa“. Aus der Feder des Karl Alexander Herklots (geb. 1759, Dulzen beı 
Eylau, gest. 1830, Berlin; Theaterdirektor in Berlin, schrieb Lustspiele, Singspiele 
und zirka 70 Übersetzungen französischer und italienischer Singspiele) stammt 
„Der Mädchenmarkt‘‘, eine Bearbeitung nach der französischen Vorlage des Saintfoie, 
aus der Feder Friedrich Ludwig Schröders (geb. 1744 zu Schwerin, gest. 1816 bei 
Hamburg; Schauspieler) der Text zu „Orpheus der Zweyte“, der Hamburger Be- 
arbeitung der „Liebe im Narrenhause‘. Von weniger bekannten Dichtern sind zu 
nennen: Heinrich Gottlieb Schmieder (geb. 1763 bei Dresden, gest. nach 1811), der die 
deutsche Bearbeitung des „Democrito corretto“, die nach Dittersdorfs eigener Mit- 
teilung?) besser als das Original ist, besorgte; Christian Heinrich Spieß (geb. 1755, 
gest. 1799, stammt aus Freiberg in Sachsen, wirkte bei einer Wandertruppe), ist der Be- 
arbeiter der ‚25.000 Gulden‘‘ nach dem Italienischen; schließlich der Schauspieler der 
Waeserschen Truppe in Breslau, Kaffka ?), schuf den deutschen Text des „Hufschmied“. 
Der Text zu dem Lustspiel: „Der Teufel ein Hydraulikus“, zu welchem Dittersdorf 
die Musik schrieb, ist von Johann Friedrich Ernst Albrecht (pseudon. J. F. A. Stade; 
geb. 1752, Stade, gest. 1814, Hamburg; er bekleidete alle möglichen Berufe: Buch- 
händler [Prag], Theaterdirektor [Altona], Arzt [Hamburg]), und zwar liegt hier eine 
Bearbeitung von Paul Weidmanns „Bettelstudent‘‘ vor. Das Stück enthält nur vier Ge- 
sangsnummern, durchwegs Einlagen (bei Weidmann drei Nummern). Dem 
Texte wurden späterhin neue Nummern hinzugefügt; in neuer Komposition des 
Oelser Kapellmeisters Metke ging das Stück als komische Oper am 16. Juli 1796 in Oels 
über die Bühne. Das Lustspiel mit Dittersdorfs Musik wurde am 17. Oktoben 1795 
zum erstenmal in Ocls aufgeführt. Von den italienischen Opern kennen wir außer 
dem schon erwähnten „Lo sposo burlato“ nur die Dichter von „Il viaggiatore americano“ 
und „L’Arcifanfano“. Den Text zur ersten Oper schrieb Padre Ignazio Salvatore Pintus, 
der Gewissensrat des Fürstbischofs von Breslau. „L’Arcifanfano“ ist ein Werk Goldonis. 


1) Nach dem Originaltheaterzettel. ? 
3) Krebs, S. 112. Nach Brachvogel: „Gesch. d. kgl. Theaters zu Berlin.“ 
») Näheres über ihn s. Riemann: Musiklexikon, 
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Zu erwähnen ist noch, daß nach Metastasios „Vero Omagio“ der Text zu „Der schöne 
Herbsttag‘' gearbeitet wurde. 


Die Handlungen der einzelnen Opern aktweise zu erzählen, wäre eine nutzlose 
Arbeit, da die Schematisierung der Texte denselben Dienst tut; dazu ist die Handlung 
der meisten Opern von einer derartigen Albernheit, daß man sich kaum getrauen könnte, 
all den Unsinn, der durch die Musik und eine flotte Darstellung natürlich wesentlich 
gemildert erscheint, zu Papier zu bringen. 


Zuerst die Opern aus der Reifezeit: 


„DoktorundApotheker“: Liebespaar (Gotthold, Leonore) durch den Haß 
der Väter (Krautmann, Stössel) außer Stand gesetzt, sich zu heiraten. Zweites Liebes- 
paar (Sichel, Rosalie), das ihnen hilft; der unangenehme, vom Vater begünstigte 
Nebenbuhler (Sturmwald, ein invalider Offizier); Intrigue durch Verkleidung: Sichel als 
Sturmwald, Gotthold als Notar. So kommt ein Ehekontrakt zustande, wo nun Gotthold 
und Leonore unterzeichnet sind. Alles ist in schönster Ordnung, als den wirkliche 
Sturmwald sich meldet. Dadurch mißglückt die Intrigue, man entflieht, wird von den 
Eltern ertappt, die Väter bekommen, als sie sich ihre Handlungen, die nicht ganz lauter 
sind, vorhalten, vor einander Angst und versöhnen sich durch Eingreifen eines Deus ex 
machina, in diesem Falle Frau Stössel, die zuerst in der vordersten Reihe der Gegen- 
spieler stand und jetzt plötzlich dem Dichter, der nicht mehr weiter kann, zu Hilfe 
kommt. Sie tritt auf die Seite der anderen Partei (plötzlicher Charakterwandell), ver- 
‘söhnt die Alten und vereinigt die Liebespaare. 


„BetrugdurchAberglauben": Liebespaar (Walldorf, Luise), diesem zur 
Seite stehend beider Bediente (Wilhelm, Friederike). Vater (Baron), durch ein Intri- 
guantenpaar (Niklas, Kordula) verhetzt, hat seine Tochter Luise fürs Kloster bestimmt. 
Der Baron ist sehr abergläubisch. Darauf wird die Intrigue aufgebaut. Geister- 
erscheinungen (Niklas, Wilhelm), von welchen der letztere den Baron in den Keller 
bestellt, wo ihm durch Zauberei ein großer Schatz zufallen wird; der Baron kommt 
hin, Geister (die Feuerwehr) erscheinen, der Schatz soll ihm, so sagen die Geister, 
erst zuteil werden, wenn er schriftlich verspricht, Luise mit Walldorf zu verheiraten, 
statt sie ins Kloster zu stecken. Der Baron tut dies. Da geben sich alle zu erkennen. Und 
nun wieder im letzten Moment Fehlschlagen der Intrigue. Der Baron ist außer sich, 
zieht alles zurück; erst als Walldorf ihm einen großen Teil seines Vermögens für Luise 
anbietet, willigt er ein. 


„Democrito corretto“: Liebespaar (Fürst Lisandro und Hirtin Silene), 
zweites Paar, untergeordnet (Strabo und Ismene), Nebenbuhlerin (Prinzessin Egeria), 
Ermino, Vater der Silene zuerst auf Seite der Spieler, zum Schluß auf Seite der 
Gegenspieler (bis die Versöhnung eintritt). Demokrit, eine Nebenfigur, er belacht und 
bespöttelt alles, am Schluß des Stückes beschließt er nur mehr über sich selbst zu 
lachen: Democrito corretto. Intrigue: Egeria zettelt gegen das Liebespaar eine Ver- 
schwörung an, sie will Lisander stürzen und dadurch die Mesalliance verhindern. Miß- 
glücken der Intrigue. Die Verschwörung wird unterdrückt und die endgültige Lösung 
dadurch herbeigeführt, daß es sich herausstellt, daß nicht Egeria sondern die Hirtin 
Silene die wirkliche Fürstin ist. 


„Die Liebe im Narrenhause‘: Liebespaar (Albert, Constanze), ein 
zweites Liebespaar, das dem ersten behilflich ist (Orpheus, Klärchen). Der vom Vater 
(Trübe) begünstigte, geizige Nebenbuhler des Albert (Bast, Aufseher des Narrenhauses). 
Netenbuhler des Orpheus Nicolo, Narrenwächter, vier Narren, die mit der Handlung in 
keinen Zusammenhang stehen. Albert läßt sich, um Constanze nahe zu sein, ins Narren- 
haus bringen. Zuerst wird eine Entführung geplant, die mißglückt. Der Vater will 
Constanze unbedingt dem Bast zur Frau geben. Die glückliche Lösung für die Liebenden 
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wird dadurch herbeigeführt, daß der Bruder des Bast stirbt und diesen zugunsten 
Alberts enterbt hat. So hat der geldgierige Vater natürlich nichts mehr gegen die, Ver- 
bindung der Liebenden einzuwenden. j 

„Die Hochzeit des Figaro" folgt ganz der Anlage des Originales von 
Beaumarchais. Die Gerichisszene ist ebenso wie bei da Ponte gestrichen. 


„HieronymusKnicker“: Liebespaar (Karl, Luise), ein zweites Liebespaar 
(Ferdinand, Röschen), das jenes unterstützt. Der vom geldgierigen Vormund (Knicker) 
begünstigte Nebenbuhler Karls (Filz, ein reicher, geiziger Kaufmann). Knicker selbst ist 
Nebenbuhler des Ferdinand. Eine Zofe, Henriette, die beiden Paaren zur Seite steht. 
Zuerst unter Raulszenen eine nächtliche Entführung, welche natürlich mißglückt. Nun 
wird eine Geisterszene ins Werk gesetzt. Knicker soll, so verkündet ihm ein türkischer 
Magier (Ferdinand), einen großen Schatz im Keller verborgen liegen haben. Als 
Geister fungieren die „Spieler“. Der Schatz kann nur behoben werden, wenn Knicker 
„unterschreibt‘‘, und zwar wird da ein Ehekontrakt unterschoben. Knicker ist so schlau, 
nicht zu unterschreiben, bevor er nicht gelesen hat. Beim Ringen um den Kontrakt 
entfällt dem Magier sein Bart, Knicker erkennt ihn und entlarvt auch die anderen 
Geister. Die Intrigue schlug also wieder fehl. Um einen guten Ausgang zu ermöglichen, 
wird Knicker, auf einmal nachgiebig, mit Drohungen vor der Behörde zur Einwilligung 
gezwungen. Außerdem muß er die Zofe heiraten, der er einst die Ehe versprach. Filz 
hat, wie immer der lästige Freier, das Nachsehen. 

„Das rote Käppchen“: Dieser Text steht inhaltlich über der ge- 
wöhnlichen Art. Hier haben wir eigentlich zwei Handlungen, unabhängig voneinander, 
nur zum Schluß greift eine Person der einen Handlung in die der anderen ein. Die 
eine (Neben-) Handlung bringt ein Liebespaar (Felsenberg, Lina), deren Vereinigung 
keine Schwierigkeit durch den Vormund (Landau) gemacht wird, woraus erhellt, daB 
Landau eine überflüssige Figur ist. Das Liebespaar ist sicherlich auch nur seiner 
Liebesarien wegen da. Die eigentliche Handlung tragen zwei Ehepaare (analog den 
zwei Liebespaaren). Das zweite ist nur zur Unterstützung und Vermittlung zwischen 
dem ersten Paar (Schulze, Hedwig) da; der Schulze ist der Gegenspieler, er ist ein eifer- 
süchtiger Mann. Hedwig droht dem Eifersüchtigen, sich ins Wasser zu stürzen, sie 
wirft einen Stein hinein, und ihr Mann, in der Finsternis nichts sehend, glaubt, daß sie 
sich in den Brunnen gestürzt habe; als er aus dem Hause eilt, um Rettung zu 
holen, schlüpft sie in das Haus und läßt ihn nicht ein. Auf diesen lustigen ersten Akt 
folgt ein zweiter, der sehr abfällt. Hedwig, die sich am Schluß des ersten Aktes von 
ihrer heiteren Seite zeigt, ist auf einmal sentimental, der Schulze gebärdet sich noch 
eifersüchtiger und will sich scheiden lassen. Da greift Felsenberg in die Haupthandlung 
ein: er will den Frieden zwischen den Eheleuten wieder herstellen. Als Jude verkleidet 
kommt er und preist dem Schulzen ein rotes Käppchen an; wer dieses trägt, dem kann 
kein Weib jemals untreu werden. Der Schulze kauft das Käppchen, der Erfolg 
bestätigt den Ausspruch des Juden. Alle preisen die wundertätige Kappe. 

„DerSchiffspatron‘ oder „Derneue Gutsherr“: Zwei Liebespaare 
(Gürge, Hannchen; Amtsschreiber, Röschen), Nebenbuhler: der Amtmann, der Röschen 
liebt; Nebenbuhlerin Frau Balduin, die Gürge liebt. Der Besitzer des Schlosses 
Freudenhayn ist gestorben. Intrigue: Der Amtmann gibt Röschen (verkleidet), 
als ‚„gnädiges Fräulein“ aus, und weist nach, daß sie die rechtmäßige Erbin des 
Schlosses Freudenhayn ist. Denselben Gedanken faßte seine Nichte, Frau Balduin. 
mit Gürge, der als „Baron“ erscheint und ebenfalls auf das Schloß Anspruch erhebt. 
Die Situation rettet der wirkliche Erbe, Schiffspatron von Freudenhayn, der seine 
Ansprüche legitimiert. Gürge und Röschen müssen sich zu erkennen geben. Nun eine 
neue Verwicklung: Freudenhayn tut seinen Beschluß kund, aus dem Dorfe, zu dem das 
Schloß gehört, sich seine Braut zu holen. Jetzt wird er der lästige Freier (ohne aber 
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karikiert zu werden). Er wirbt zuerst um Hannchen; als er hier einen Korb erhält, 
um Röschen; als ihm auch hier ein Körbchen zuteil wird, nimmt er Frau Balduin zur 
Frau; die Liebenden vereint er natürlich. 


„Hockus-Pockus‘: Zwei Liebespaare (Pferdehändler und die Schwester 
eines Schauspielers, Schauspieler und die Schwester des Pferdehändlers). Bedienten- 
paar (Mathes, Kathrinchen). Die zwei Paare geben sich als adelig aus (Graf, Gräfin, 
Baron, Baronin). Als es zur Heirat kommt, bekommen sie vor der Wahrheit Angst 
und greifen zu folgender Intrigue: eine Wahrsagerin (Kathrinchen) und der Geist des 
Seneca (!) (Mathes) müssen den Adel bestätigen. Kaum ist dies geschehen, als natürlich 
die Wahrheit herauskommt. Die Paare heiraten dessenungeachtet, nachdem sie sich 
alle gegenseitig betrogen. Das Bedientenpaar heiratet auch. 


„Das Gespenst mit der Trommel“: Ehepaar, Mann totgeglaubt, 
lästiger Freier (Baron) um die angebliche Witwe (Gräfin). Auf Seite der Spieler 
Konrad, Friederike (Bediente), auf Seite des Gegenspielers WirbI (Tambour) und 
Martha. Der Graf ist in den Kampf gezogen und ein falsches Gerücht sagt ihn tot. 
Während seiner Abwesenheit schleicht sich der Baron ins Schloß ein; er will die 
Gräfin heiraten, welche aber dagegen ist. Als Helfer hat er sich lür Geld Martha 
und Wirbl aufgenommen. Letzterer erscheint jede Nacht als „Gespenst mit der 
Trommel“, gibt sich für den Geist des verstorbenen Grafen aus und erklärt, er könne 
nicht früher Ruhe finden, bevor die Gräfin nicht den Baron geheiratet hätte. Da kehrt 
der Graf als Pilger verkleidet zurück, erfährt die ganze Sache, läßt sich vor die Gräfin 
führen und erklärt, er als Zauberer würde das Gespenst bannen und ihr ihren Mann, 
der noch am Leben sei, verschaffen. Er läßt Wirbl einen Rausch anzechen; so muß 
der Baron selbst als Gespenst erscheinen, als der Graf es heraufbeschwört. Der Baron 
wird entlarvt, der Graf gibt sich zu erkennen, Konrad erhält Friedericke, Wirbl, der 
seinen Rausch verschlafen hat, erhält auf seinen Wunsch Martha. Freude und Jubel. 


„Gott Mars‘: Liebespaar (Schönbusch, Emilie), dem der vertraute Freund 
zur Seite steht (Leutnant Streiter). Der Vater (Hauptmann von Bährenzahn) ist wider die 
Heirat, will Emilie einem Herrn von Lange zur Frau geben. Auf Seite Schönbuschs, 
dessen verschmitzter Diener (Peter). Intrigantenpaar: Ursula, Haushälterin, keifende 
Alte, immer Konflikt mit Streiter, und Krause, ein sich taub stellender Bedienter. 
Schönbusch und Peter erscheinen als Savoyarden mit Guckkästen, um Emilia in die 
Nähe zu kommen. Sie werden beim Stelldichein ertappt, der Hauptmann zieht den Säbel 
gegen Schönbusch, Leutnant legt sich ins Mittel und vermeidet einen Konflikt. Der Haupt- 
mann ist außer sich über sein Benehmen, der Leutnant versucht ihn zu trösten. Man setzt 
eine Entführung in Szene, zuvor will Streiter es noch mit einer List probieren: 
Schönbusch, heißt es, ist sofort abgereist. Darauf wird der Plan aul- 
rebaut. Der Leutnant entlockt dem Hauptmann das Versprechen, daß er, falls 
Schönbusch noch in der Nähe wäre, seine Tochter ihm zur Frau geben werde. Der 
Hauptmann, der Schönbusch weit weg weiß, willigt ein. Da meldet sich Schönbusch, der 
dies alles, in der Rüstung des „Gott Mars‘ steckend, angehört hat, steigt herunter und 
wirft sich dem Hauptmann zu Füßen. Dieser ist frappiert, daß Gott Mars selbst bitten 
kommt, wird aber schließlich aufgeklärt. Das Versprechen ist gegeben, die Heirat 
kommt zustande. (Dazwischen nehmen ulkige Szenen zwischen Peter und Ursula einen 
breiten Raum ein.) 


„Don Quixote, der Zweyte' hat die denkbar dürrste Handlung: Drei 
Bewerber (Rittmeister, Assessor und Professor) halten bei Habicht um die Hand 
seiner Tochter an. Letzterer läßt ihr aber freie Wahl. Die drei Freier erscheinen mit 
ihren Notaren. Agnes erklärt sich für den Assessor, was Frau Zeiler, die den Assessor 
liebt, nicht dulden will. Ein Gewitter lenkt jedes Unheil ab. Die drei Nebenbuhler 
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haben beschlossen, daß zwei im Zweikampf sterben, der dritte aber Agnes erhalten 
werde. Blind geladene Gewehre. Der Rittmeister schießt die beiden anderen tot, er 
schildert den übrigen seine Heldentat, da erheben sich die Erschossenen, wodurch 
der Rittmeister unsterblich blamiert ist. Schließlich wird es Habicht überlassen, Agnes 
einem von ihnen zu geben. Da aber gerade drei Frauen da sind, gibt er jeder einen 
Mann: Frau Zeiler den Rittmeister, Agneschen den Professor, Brigittchen den Assessor. 
In lautem Jubel schließt das Stück. 


„Die befreyten Gwelfen.“ Prolog, der nur der Huldigung Karl 
Augusts von Braunschweig dient: Heinrich der Löwe ist von den Hohenstaufen be- 
siegt worden, aber, so verkündet eine Fee, sein Stamm wird nicht untergehen, er 
wird vielmehr in Karl August seinen Höhepunkt erreichen. 

Hat dieser Prolog eine kleine Handlung, so ist dies im zweiten Prologe: „Der 
schöne Herbsttag‘ nicht mehr der Fall. Die drei Nummern des Prologs dienen 
nur dem Lobe des Herzogs. 


„Der Schach von Schiras“: Liebespaar (Nuradin, Alma), Nebenbuhler 
Sultan Wampum; Intrigant, zugleich zweiter Nebenbuhler Caled. Als die Liebenden 
entfliehen wollen, ertappt sie Caled. Nuradin, der ihn töten will, läßt er entwaffnen, 
Alma aber zum Sultan schleppen. Dieser will Alma zu seiner Favoritin machen und 
sucht sie durch die Drohung, Nuradin töten zu lassen, gefügig zu machen. Er läßt ihr 
Bedenkzeit und will noch einmal mit sich zu Rate gehen; hiebei spricht er den Wunsch 
aus, er möchte, um Alma besitzen zu können, Nuradins Gestalt annehmen. Einen ähn- 
lichen Wunsch tut der verzweifelte Nuradin, er möchte nur auf ein paar Stunden Sultan 
sein. Ein Genius erscheint und erfüllt beider Wünsche. Alma, über ihr Los verzweifelt, 
äußert den Wunsch, Gift zu erhalten, um den Sultan töten zu können. Sie erhält es 
prompt von dem dienstfertigen Genius und vergiftet natürlich den Pseudo-Sultan, ihren 
Nuradin. Jetzt ist der Textdichter am Ende seiner Weisheit angelangt, er hat ebenfalls 
einen Wunsch, nämlich, das Ende zu finden; auch ihm kommt der mildtätige Genius zu 
Hilfe und erklärt einfach, das Gift sei gar kein Gift, vereinigt die Liebenden, vertröstet 
den Sultan, daß er ihm ein Weib, ganz wie die Alma, verschaffen werde. Der Böse- 
wicht Caled wird bestraft. 


„Dielustigen Weibervon Windsor" folgen mit großer Vereinfachung 
der Handlung Shakespeares Vorbild. Die wesentlichste Vereinfachung der Handlung ist 
die, daß in der Nebenhandlung, die Luise (bei Shakespeare Anna) und ihre drei Freier 
zum Stoffe hat, die zwei lästigen Freier ganz eliminiert werden. Allerdings stößt das 
Liebespaar (Warnek, Luise) auf den Widerstand des Vaters (Wallauf), es flieht, wird 
vom Vater ertappt und kommt aber schließlich doch ans Ziel. Die Haupthandlung, die 
schildert, wie Falstaff genarrt wird und wie Wallauf von seiner Eifersucht geheilt wird 
und den Frauen schließlich beim Spiel mit Falstaff hilft, folgt im allgemeinen der 
Vorlage. 

„Ugolino“: Ugolino, durch den Bischof von Pisa in Gefangenschaft gesetzt, 
schmachtet mit seiner Tochter Laura und deren Geliebten Fernando im Gefängnis. Fer- 
nando gelingt es, dem Gefängnis zu entkommen, er eilt nach Pisa um Ugolinos Anhän- 
ger zu dessen Befreiung aufzufordern. Der Bischof, davon in Kenntnis gesetzt, befiehlt, 
Fernando zu töten und seinen Sarg ins Gefängnis zu schaffen. Ein Freund Ugolinos 
gibt Fernando aber einen Schlaftrank, so daß er nur scheintot ist, dem Sarge legt der 
Freund einen Brief bei, worin dem Ugolino der ganze Sachverhalt aufgeklärt und ihm 
die nahe Befreiung verheißen wird. Bald erscheinen die Freunde Ugolinos, um ihn zu 
befreien, sie haben den Bischof besiegt und wollen ihn für seine Missetaten bestrafen. 
Auf Ugolinos Bitte hin wird ihm aber verziehen, nur muß er seiner weltlichen Macht 
enisagen. 
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„Lerno secco“ hat einen der vernünftigsten Texte. Er behandelt das Sprich- 
wort: Hochmut kommt vor dem Fall. Buchwald hat drei Mündel (Karl, Luise, Nanette), 
er will sie verheiraten. Karl liebt Philippine, die Tochter eines Gärtners, er nimmt also 
ein armes Mädchen, das er aber liebt. Um seine Schwestern bewirbt sich Philippinens 
Bruder, Oberleutnant Frohmut, er will diejenige zur Frau nehmen, die ihm durchs Los 
zufällt; dies ist Luise. Als er sich hier als Bruder Philippinens zu erkennen gibt, wird 
er ob seiner niederen Abkunft zurückgewiesen; so will er denn Nanette nehmen, die 
ebe.nfalls seine Hand ausschlägt. Buchwald hinwiederum verbietet Karl die Heirat mit 
Philippine, die er selbst liebt (,lästiger Nebenbuhler‘‘) und will ihn an die reiche adelige 
Karoline verheiraten, später als dies fehlschlägt, zum Militär geben. Der Oberleutnant 
wil sich rächen und die Mädchen beschämen: .Er verkleidet sich als 
Marchese und hält um Luise an, verkleidet sich als Lord und hält um Nanette an; 
freudigst wird er als Freier akzeptiert, setzt die Hochzeit mit jeder fest und gibt jeder, 
als alles geregelt ist, schriftlich den Abschied. Als er in seiner wahren Gestalt wieder 
erscheint, möchten beide Mädchen, um nicht sitzengeblieben zu erscheinen, ihn 
zu ihrem Mann haben. Jetzt weist aber er sie zurück und um sich vollends zu rächen, 
klärt er ihnen den Sachverhalt mit dem Marchese und mit dem Lord auf. Karl nimmt, 
nachdem er in der Lotterie einen Terno sekko gewonnen hat, mit Frohmuts Einwilli- 
gung Philippine zur Frau, nachdem er den lästigen Freier Buchwald mit Geld abge- 
funden. (Die Oper schließt also nicht mit den obligaten Verlobungen sämtlicher heirats- 
fähigen Leute, die gewaltsam oder freiwillig zusammengebracht werden. Man sieht, daß 
diesem Text ein tieferer Gedanke zugrunde liegt.) So gut der Gedankengang ist, muß 
doch erklärt werden, daß die Charakteristik viel zu wünschen übrig läßt. Vor allem 
wirkt der stets geistesabwesende, zerstreute Melancholiker Karl, der erst durch seinen 
Ternengewinnst geheilt wird und von diesem Moment an ein anderer Mensch ist, sehr 
unangenehm. Die beste Figur ist wohl der Oberleutnant. 


„Der Mädchenmarkt.“ Vor 20 Jahren strandete an einer Südseeinsel ein 
Auswandererschiff, dessen Insassen eine Kolonie bildeten. Im Laufe der 20 Jahre ist 
das junge Volk heiratsfähig geworden. Damit das Geld nicht immer ‚auf einem Fleck“ 
bleibt, erläßt der Gouverneur den Befehl, daß alle Mädchen, auch die armen verheiratet 
werden müssen, und zwar soll der Preis, der für die Schönste von ihrem Freier gezahlt 
werden muß, der Häßlichsten zur Aussteuer dienen. Nun liebt Belcourt Karoline, die 
den Schönheitspreis erhielt. Er ist aber nicht in der Lage, den Preis für Karoline zu 
zahlen. So greift man zu folgender Intrigue: Paul, Belcourts gewesener Diener, muß sich 
als Mädchen verkleiden; seine Häßlichkeit ist so groß, daß er den: Häßlichkeitspreis, 
d. h. die Summe, die Belcourt zahlen muß, erhält. Paul muß Belcourt das Geld: wieder 
zurückgeben. Den Plan verdirbt ein geiziger Landwirt, Holbeck, der die Häßlichste und 
mit ihr die große Aussteuer zu erwerben hofft; er bewirbt sich also um Paul-ine. Die 
Situation wird ernst, zumal der Gouverneur hinter den Schwindel kommt; er verzeiht 
aber und hilft den Liebenden. Da Pauline im Fall einer Weigerung nach dem Gesetz in Jie 
Wildnis verstoßen würde, muß Holbeck dazu gebracht werden, freiwillig auf Pauline 
zu verzichten; dies geschieht dadurch, daß man ihn erfahren läßt, Pauline hätte ein 
außereheliches Kind. Holbeck dankt bestens für die Ehe; da er aber verpflichtet wäre, 
Pauline, um die er sich beworben, zur Frau zu nehmen, ist der Gouverneur so gütig, 
Pauline zu streichen, sie darf nicht wieder existieren. Pauline wird wieder Paul. Belcourt 
braucht somit keine Aussteuer zahlen, da die Häßlichste nicht mehr existiert. Holbeck 
nimmt Manon, die ihm Liebe heuchelt. 


„Die Opera buffa‘: Zwei Liebespaare: Aurora-Ritter, Baronesse-Baron. 
Aurora, die Geliebte des Ritters, ist auf die Baronesse eifersüchtig, der Baron auf den 
Ritter. Es stellt sich schließlich heraus, daß die Blicke, Küsse, Seufzer, die Rendezvous 
usw. zwischen der Baronesse und dem Ritter zur „Opera buffa‘* gehörten, worauf die 
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Liebenden sich wieder versöhnen. Die Opera buffa selbst behandelt die Geschichte eines 
eifersüchtigen Ehemannes, der in Verkleidung kommt, um sich von der Untreue seiner 
Frau zu überzeugen. Er hält den als Frau verkleideten Arlechino für seine Frau, als sie 
ihm einen Kuß gewährt, beginnt er zu toben; da erscheint seine wirkliche Frau, er ist 
beschämt und bittet um Vergebung. 

„25..000 Gulden“. Unbeholfenes Liebespaar (Waller, Julie), Dienerpaar 
(Lisette, habgierige Zofe, Jakob, großsprecherischer Kammerdiener.. Und nun eine 
Variante: Der geizige Vormund (Weller), anscheinend als lästiger Nebenbuhler des 
Waller, tatsächlich Verehrer der Karoline. Julie hat von ihrem Vater 25.000 Gulden 
geerbt, mit dem Beisatz, sie müsse ihren Vormund Weller heiraten, falls sie ihn 
nicht nähme, erhielte Weller ihr Kapital. Darauf baut dieser seinen Plan: er will 
unter fortgesetztem Bestürmen um Antwort auf seinen Heiratsantrag durch stete 
Brutalitäten und Gemeinheiten Julie zu einem ‚Nein‘ veranlassen, worauf das Geld 
ihm zufallen müßte und er Karoline, welche ganz arm ist, aber vorgibt reich zu sein, 
heiraten könnte. Julie hütet sich das Nein zu sagen. Als sie Weller und Karoline bei einem 
Rendezvous ertappt, weiß Jakob seinen Herrn tapfer herauszulügen. Da schmieden 
die Liebenden mit der Zofe einen Plan. Waller muß um Mitternacht in Frauenkleidern 
im Garten die Mädchen erwarten. Zur selben Zeit hat aber Wellen seine Karoline, 
um vor Julie sicher zu sein, in Männerkleidern in den Garten bestellt. Unvermeidliche 
Verwechslung. Weller macht dem verkleideten Waller eine Liebeserklärung und wird 
dadurch des Treubruches gegen Julie überwiesen. Er gibt das Spiel als verloren auf 
und freut sich nur, daß er mit Karoline doch ein Stück Geld erhält. Da belehrt ihn 
diese eines Besseren. Schließlich heiraten alle, sogar — ganz unmotiviert — die feind- 
liche Zofe und der Kammerdiener. 

„Der reisende Schulmeister“ ist nur eine Gelegenheitsdichtung zu 
Ehren eines Pfarrers. Schulmeister mit Frau und ‚‚adstant‘‘ bieten und preisen dem 
Pfarrer ihre Dienste an, der sie schließlich in seinen Sold nimmt. 

Sind diese deutschen Texte schon teilweise sehr gewagt und unnatürlich, so 
sind die Eisenstädter italienischen Opern mit Ausnahme von „La Moda“ unmöglich. 
Es handelt sich in allen um Liebesgeschichten. Die Texte sind alle derart nach der 
Schablone gearbeitet, daß immer dieselben Szenen wiederkehren. 


Gut ist nur der Text zu „La Moda“. 

Eine arme Gräfin Ortensia heiratet einen sehr reichen Kaufmann, Cleone. Sie 
hält sich einen Liebhaber, Mons. Pirole, einen französischen Tänzer, der sich als 
Baron ausgibt. Auf ein Verbot ihres Mannes erklärt sie, es sei jetzt Mode, daß jede 
Frau neben ihren Mann einen Liebhaber habe. Ihr zur Seite steht der Conte della 
Gaglia, ihr Bruder, ein Vielfraß, der nur des Essens wegen in Cleones Haus ist. Da 
kommt Lauretta an, die verlassene Geliebte Pirolös, mit ihr verbindet sich Cleone. Sie 
betritt als „Hoheit‘‘ verkleidet Cleones Haus und entdeckt dort ihren und Piroles 
wahren Stand. Tableau. Pirol& gelingt es schließlich, Lauretta zu versöhnen. Cleone 
will Ortensia verstoßen, durch ihre heißen Bitten gerührt, vergibt en ihr aber. 


Als Extrem will ich den Text zum „Arcifanfano“ skizzieren: 

1. Akt: Arcifanfano erklärt sich zum König der Narren. Der übrige erste Akt 
verläuft damit, daß ein Narr nach den anderen eine ihn charakterisierende Arie singt. 

ll. Akt: Malgoverno hat Sordidone, dem Geizhals, das Geld gestohlen und bietet 
es der stolzen Gloriosa an. Als diese ihn zurückweist, gibt er es der lustigen Garbata, 
die es nimmt. Sordidone erscheint in Verzweiflung über das verlorene Geld, Garbata 
gibt es ihm wieder. Furibondo stellt — ohne Erfolg — den scheuen Semplicina 
nach, welche Arcifanfano geheim liebt. Als dieser kommt, stellt sie sich schlafend 
und spricht von ihrer Liebe zu ihm. Gegenseitige Liebeserklärung. Unterdessen haben 
sich die Narren versammelt, sie wollen unzufrieden ihren König verlassen. Arcifanfano 
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erklärt, er werde dies nur zugeben, wenn alle ihre Charaktere änderten, mit Asıs- 
nahme der heiteren Garbata, die er freiläßt. 


II. Akt: Sordidone vergräbt sein Geld. Malgoverno stiehlt es ihm wieder und 
gibt es Gloriosa, die es jetzt auf seine Erklärung hin, sie sei die Sonne unter den Sternen, 
annimmt. Da erscheint Furibondo und will das Geld für Garbata haben. Des+ 
gleichen will es Arcifanfano für Semplicina haben, welche es schließlich erhält und 
solort dem Geizigen zurückgibt. Dieser beschließt, das Gold zu schmelzen und 
dann zu trinken, damit es ihm niemand mehr stehlen kann. Arcifanfano erklärt, 
heiraten zu wollen; er wählt die bescheidene Semplicina. In dem darauffolgenden 
Duett hat sie aber ihre Bescheidenheit schon verloren und tritt gebieterisch auf: 
Arcifanfano zeigt sich als Pantoffelheld. Die Narren fragen den König um den 
Namen ihrer Stadt. Er erklärt allen sechs Narren, sie mögen vortreten und mit ihm 
jeder einen Buchstaben schreiben. „Nun, so haben wir den Namen unserer Stadt 
(vielleicht Venezia, sieben Buchstaben?) und ihr, Musiker, begleitet gut und schön 
unseren Chor.“ 


Man wird vergeblich in diesen drei Akten eine Handlung suchen. Sonderbar 
genug, daß der Text öfters komponiert wurde. 


Die übrigen italienischen Opern sind einfache Liebesgeschichten; teils gilt es 
einen unangenehmen Freier zu übertölpeln (Sposo, Tutore, Maniscalco), teils sind zwei 
Liebespaare vorhanden, wobei der Mann des einen Paares, seiner Geliebten überdrüssig, 
sich in die Geliebte des anderen verliebt, schließlich aber immer durch irgendwelche 
Mittel zur Rückkehr gebracht wird. Es ist dies auch eine Variante des unangenehmen 
Nebenbuhlers (Finto, Contadina, Barone). Die Verwicklungen und Lösungen werden 
auf die unnatürlichste Art herbeigeführt, so daß man zur Überzeugung kommt, daß 
die schlechtesten Texte der komischen Oper immer noch Qualitäten gegenüber diesen 
Opere buffe haben. 


III. Die Instrumentalstücke”). 


An selbständigen Instrumentalstücken bringt Dittersdorf nur die Einleitungen zu 
seinen Opern. Zwischenaktmusiken, die im Singspiel öfters vorhanden waren, sowie 
die aus der französischen Opernmusik stammenden Aufzüge und Märsche sind nicht 
zu finden, mindestens nicht als selbständige Stücke; wenn sie vorkommen (z. B. im 
Barone Il, 1, „Marcia‘, als Ritornell zu einer Arie) tragen sie die kleinsten Dimen- 
sionen, sind oft nur eine 8-taktige Periode oder ein 16-taktiger Satz. Selbständige 
Ballettmusiken findet man auch nicht, überhaupt ist nur in dem Singspiele „Der 
Mädchenmarkt‘ (zweites Finale) ein Ballett vorhanden, wozu aber der Chor singt. Das- 
selbe ist im zweiten Finale der „Lustigen Weiber‘ der Fall. 


Gewittermusiken sind öfters zu finden, teils als Einleitungen in ein Werk 
(,‚Ugolino‘), teils im Stück selbst (z. B. „Betrug durch Aberglauben‘‘, „Gutsherr‘, 
„Gwelfen‘“, Finale, „Don Quixote‘, erstes Finale); Kämpfe u. dgl. hinter oder auf 
der Szene werden rasch abgetan. Die Behandlung dieser instrumentalen Stellen im 
Stück selbst zeigt die größte Sorglosigkeit, die Sequenz hat hier die vollste Herrschaft 
erlangt, meist sind es Sequenzen von verminderten Septakkorden (die Dittersdorf nur 
bei kritischen Situationen verwendet), welche aber breit ausgesponnen sind; so er- 
reichen im „Betrug durch Aberglauben‘' bei einer Gewitterschilderung die einzelnen 
Septharmonien eine Länge von zehn Takten. Die Bässe steigen in den verminderten 


*) Auf H. Botstibers „Geschichte der Ouverture und der freien Orchesterformen‘ konnte in 
dieser Arbeit, die zur Zeit des Erscheinens von Botstiberse Buch (1913) schon vollendet war, nicht 
mehr eingegangen werden. 
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Septakkordtönen auf und ab über Triolentremolos der Streicher, und zwar in chromati- 
schen Rückungen von A bis G und zurück bis Gis, wo dann der Einschlag erfolgt. Ganz 
ähnlich ist es auch in den übrigen Opern. Mit ebensolchen Mitteln arbeitet eine 
Kampfschilderung im „Democrito corretto“, die wieder durchwegs Sequenzen bald im 
Quintenzirkel, bald diatonisch aufsteigend bringt. Diese Schilderungen sind die 
schwächsten Stellen in den Partituren. Eine Ausnahme bildet die Gewittersinfonia, 
. die den „Ugolino“ einleitet; diese wird an der zuständigen Stelle besprochen. 

Instrumentale Einleitungen sind zu allen Opern vorhanden, mit Ausnahme von 
Stücken, die in kleinen oder kleinsten Dimensionen gehalten sind (‚Der reisende 
Schulmeister“, „Amore disprezzato“) oder von dramatischen Werken, in denen nur 
einige Nummern komponiert wurden (,Der Teufel ein Hydraulikus“). Im ‚Schul- 
meister‘ führt Dittersdorf die erste Nummer durch ein Ritornell von 70 Takten ein, 
in „Amore disprezzato“ führen sieben Takte zum ersten Sekko; beim „Teufel“ sind 
keinerlei Einleitungstakte vorhanden. 

Dittersdorf gebraucht für seine instrumentalen Einleitungen die Termini: Sinfonia, 
Ouverture, Introduzione (Mozart: Sinfonia, Intrada, Ouverture). Die Ausdrücke „Sinfonia'“ 
und „Ouverture‘‘ wechseln miteinander ab und bedeuten bei Dittersdorf keinen formalen 
Unterschied. Die ‚Introduzione“, welche Bezeichnung zweimal vorkommt, ist in dem 
einen Fall („La contadina fedele“) durch nichts von den Ouverturen und Sinfonien 
unterschieden, im anderen Falle (,/l Maniscalco“) ist sie eine in dreiteiliger Liedform 
(mit Wiederholung des zweiten und dritten Teiles) gehaltene Einleitung. In ‚Betrug‘ 
führt die instrumentale Einleitung den Titel „Ouverture e Introdusione“, wohl aus 
dem Grunde, weil sie direkt in die erste Nummer der Oper überleitet. Dies Letztere 
ist noch in den Jugendopern „Il tutore e la puppilla‘“ und „Il finto pazso per amore“ 
sowie bei „Ugolino‘“ der Fall. Sonst sind die Einleitungen immer selbständige, in sich 
geschlossene Stücke. Rein äußerlich unterscheiden sie sich von den einzelnen Nummern 
(mit Ausnahme der Jugendopern und einzelner aus der späteren Zeit) durch reichere 
Instrumentation. Die Sinfonien stehen alle in Dur, vorherrschend in den Kreuz- 
tonarten, und zwar gewahrt man auf den ersten Blick eine auffallende Neigung für 
D-dur, die wohl dadurch zu erklären ist, daß die Streicher in dieser Tonart durch 
die Verwendung der leeren Saiten einen besonders hellen und freudigen Klang er- 
geben. Bei Mozart ist sie ebenso eklatant wie früher bei den Neapolitanern und später 
noch in der Jahrhundertwende bei Simon Mayr (S. Schiedermair). 

Neben der D-dur-Tonart, in welcher die meisten Sinfonien stehen?) ist die 
zweite am meisten gebrauchte: A-dur (Finto paszo, contadina, tutore, Arcifanfano), 
welche in den Jugendopern vorherrscht. 

Dann folgen mit je dreimaliger Verwendung G-dur (,Sposo“, „Barone‘“, „Märl- 
chenmarkt‘‘) und C-dur (‚‚Betrug‘‘, „Schach“, ‚Ugolino‘‘) und je einmal F-dur (,Manis;- 
calco‘‘) und B-dur (,,25.000 Gulden‘‘). Auffallend und erwähnenswert ist, daß die Finales 
der letzten Akte immer die 'Tonart der Sinfonien haben (eine einzige Ausnahme: „Das 
rote Käppchen“, Ouverture D, Schlußgesang B), wohl um dem ganzen Werk auch 
harmonisch eine Rundung zu geben. 

Dittersdorf baut seine Sinfonien ein-, zwei- und dreisätzig: 

Die einsätzige Form ist die vorwaltende, sie wird in drei Gestalten gebraucht: 


1. Dreiteilig in der Sonatenform: Zwei Themen oder Themengruppen 
und Epilog; Durchführung oder ein Teil, der nur durch seine Modulation und seine Stel- 
lung an die Durchführung gemahnt; Reprise und Koda. 


1) „Il Barone‘“, „Doktor und Apotheker‘, „Demokrito", „Liebe im Narrenhause‘“, 
„Knicker', „Käppchen‘, „Schiffspatron und Gutsherr‘, „Hockus-Pockus‘‘, „Gott Mars‘, „Gwelfen‘, 
„Don Quixote‘‘, „Herbsttag‘‘, „Weiber‘‘, „Terno‘‘, ‚Opera buffa‘', „Gespenst“, 
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2. Zweiteilig. Hier fehlt der Durchführungsteil; an seiner Stelle steht eine 
kurze Rückleitung. Sonst ist der Aufbau wie der bei 1. 


8. Rondoform. Diese, eine Ausnahme, fand ich nur einmal, und zwar in 
„Liebe i. N.“. 

Die einsätzige Form ist stets im schnellen Zeitmaß geschrieben und war zur 
Zeit sehr gebräuchlich ?). 

Neben dieser einsätzigen Form ist die am häufigsten gebrauchte die drei- 
sätzige: Schnell — Langsam — Schnell; diese erscheint in zwei Arten: 


1. Als Form, wie sie die Neapolitaner in ihren Operneinleitungen gebrauchen ?): 


a) Einem Allegro im C-Takt, meist eine Sonatenform, wenn auch oft nur 
angedeutet (Ausnahmen wie in „Arcifanfano“ werden separat besprochen), folgt 
b) ein Andante in dreiteiliger Liedform, gerader Takt (vom zweiten zum 
dritten Teil steht immer eine Rückleitung), in der Dominante oder Subdominante; 
c) als Schluß steht meist ein Presto im dreiteiligen Takte, und zwar im 

Dreiachteltakte (Mozart in „La finta semplice“ nimmt auch hier geraden Takt, 

sonst aber immer dreiteiligen). Dittersdorf baut diesen dritten Satz als Rondo, 

und zwar in der Form a, b,a, c,a oder a,b, a, c (c—b modifiziert) a (ein Fall, 
den ich bisher nicht fand °), auch bei Mozarts Opernvorspielen nicht, welcher den 

Teil in einer embryonalen Sonatenform arbeitet, nämlich: erstes Thema, Über- 

leitung, zweites Thema [Dominante] eventuell kleiner Epilog, Rückleitung, 

Reprise). 

2. Als Sonatenform, in der an Stelle der Durchführung ein langsamer Mittelteil 
in der Dominante in dreiteiliger Liedform steht, und zwar in der entgegengesetzten 
Taktart des Allegro *). Die Exposition und Reprise entspricht ganz den Gesetzen der 
Sonatenform. 

Die erstgenannte dreisätzige Form wird durch Weglassen des Prestoteiles zu 
einer zweisätzigen °). An Stelle des Prestoteiles kommt unmittelbar anschließend Nr. 1 
der Oper in der Tonart des ersten Teiles der Sinfonia. Latent ist hier auch die dreı- 
teilige Form vorhanden. Einem ersten Teil in der Tonika mit Vollschluß auf der 


1) Robert Haas spricht in seiner Bergknappeneinleltung (S. 30) die Ansicht aus, daß Mozart 
diese einsätzige Form nach französische m Vorbilde — er meint Gretry — übernommen hat, 
u. zw. im Jahre 1787. (Die Jahreszahl ist wohl ein Druckfehler und muß durch 1786 — „Figaro', 
‚„Schauspleldirektor‘' — ersetzt werden.) Ich glaube, daß die Komponisten zu dieser Form nicht 
über Frankreich gekommen sind, sondern, daß die einsätzige Opernsinfonla nichts anderes als das 
Analogon zum ersten Satze der bodenständigen Sonate (also der Sonatenform) ist, wie ja 
Mozart selbst die Form schon vor seiner zweiten Pariser Reise (1778) verwendete (,Schuldigkeit 
des ersten Gebotes‘* [1766], „Apollo und Hyazinthus‘“ [1767], „‚Bastien und Bastienne‘' [1768]) und sie 
neben ihm auch andere Komponisten gebrauchten. Allerdings ist vor dem Jahre 1786 die einsätzige 
Form nicht häufig zu finden und erst die „Figaro‘‘-Ouvertüre dürfte ihr zu vollem Siege ver- 
holfen haben. 

2) Contadina, Sposo, Moda. 

8) Wie mir R. Haas mitteilt, findet sich dieser Fall in Florian Gassmann’s: „La Con- 
tessina‘‘ 1770 (erscneint beuer in den Dm. d. Tk. 1. Ö.), also früher als bei Dittersdort. 

*) Daß der Mittelsatz bei der zweiten Art immer in der Dominante steht und nicht wle bei 
der ersten daneben noch in der Subdominante vorkommt, ist selbstverständlich. Während bei 1. sich 
die ganze Sonatenform bereits abgespielt hat, d. h. die Reprise mit der Haupttonart zuletzt herr- 
schend war, von wo Quint- wie Quarttonart angeschlagen werden konnten, ist bei 2. beim Ein- 
satz des Andante erst die Exposition vorüber; es ist also die Dominattonart Herrscherin; da die 
Wechseldominanttonart (Dominante der letztherrschenden Tonart) nicht in den harmonischen 
Rahmen passen würde, die Haupttonart der Ouverture (gleich Subdominante der letztherrschenden) 
die Wirkung der Reprise, wo die Tonikatonart mit unverminderter harmonischer Kraft einsetzen 
soll, beeinträchtigen würde, bleiben dem Komponisten nur zwei Möglichkeiten: entweder die letzte 
Tonart (Dominante) im Mittelsatz zur herrschenden zu machen, dies tut Dittersdorf häufig, oder 
die Variante der Tonika zu nehmen (z. B. Mozart: „Entführung“, Dittersdorf: ‚La Moda‘). 

5) TI tutore, il finto pazzo. 
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Tonika (Allegro) folgt ein Andante in einer der Dominanten. (Würde dieses Andante, 
wie z. B. in Mozarts „Il sogno di Scipione“ (1772) in der Tonika stehen, wäre reine 
zweiteilige Form vorhanden nach dem ebenfalls italienischen Schema Schnell— 
Langsam ').) Die Tonika kehrt erst in Nr. 1 der Oper wieder, wodurch genügend die 
Zusammengehörigkeit der drei Teile dokumentiert ist. 


In den beiden Prologen sowie im „Demokrit“ und ‚Ugolino‘, gebraucht Ditters- 
dorf die zweisätzige Quverturenform, äußerlich wenigstens nach dem 
Muster Lullys: Ein einleitender langsamer Satz führt zu einem Allegrosatz, welcher 
nach den Gesetzen der Sonatenform gebaut ist. Sehr deutlich ist die französische 
Provenienz in den „Befreyten Gwelfen" zu sehen: Das einleitende Adagio (allerdings 
nur sechs Takte lang) bringt die bekannten punktierten Rhythmen und Synkopen; 
(letztere stammen aus der Kirchensonate). Der Allegrosatz beginnt mit einem reinen 
Fugatothema, das übrigens auffallende Verwandschaft mit dem Zauberflöütenthema 
zeigt (Beispiel Nr. 1). (Die Oper ist aus dem Jahre 1795.) Das Thema wird aber nicht 
fugiert. Punktierte Rhythmen bringt ferner noch „Democrito‘, dessen dreiteilige Ein- 
leitung den ernsten Charakter noch dadurch erhöht, daß bei dem dritten Teil (= dem 
ersten Teil) die Melodie von den Bässen in der Guinte imitiert wird; das Allegro zeigt 
keinerlei Verwandtschaft mehr mit der französischen Ouverturenform, ebenso wie die 
schnellen Sätze der beiden anderen Ouverturen, die auch im langsamen Einleitungsteile 
keine punktierte Rhythmen aufweisen. Gemeinsam allen vier Opern ist der ernste Zug 
der Einleitung. Es lag also in der dichterischen Absicht des Komponisten, den beiden 
Festspielen (Prologe zur Geburtstagsfeier des regierenden Herzogs von Braunschweig- 
Oels) sowie dem ernsthaften ‚„Ugolino‘“ und dem ‚„Demekrit“, der „Opera giocosa“, die 
textlich dieselbe Stellung einnimmt wie der ein Jahr später entstandene „Don Juan‘, die 
ernste französische Ouverturenform als Einleitung vorauszustellen. Mozart gebraucht diese 
Form zweimal: Im „Don Giovanns“ und in der „Zauberflöte“, hier tritt noch eine Er- 
höhung der dichterischen Absicht dadurch ein, daß die langsamen Sätze ihre Themen 
aus den wichtigsten Teilen der Handlung (Geistererscheinung — Tempelszene) be- 
ziehen. Dieses Herübernehmen von Themen aus der Oper in die Ouverture, finden 
wir auch bei Dittersdorf, und zwar im ‚„Rothen Käppchen‘, wo im zweiten Finale ein 
großer Teil der Ouverture abgesungen wird, in „Hockus-Pockus‘, wo das zweite Finale 
mit dem Thema der Ouverture übereinstimmt (Beispiel 2) und in den „Lustigen 
Weibern‘, wo das Andantethema der Ouverture aus Nr. 7 des ersten Aktes stammt. 
(‚Nie soll jetzt die Eintracht weichen‘). Alle genannten Fälle stimmen beide Male in 
der Tonart überein. 

Ist diese zweiteilige Form auf Opern ernsteren Inhaltes beschränkt, so findet 
man bei den opere buffe und den heiteren Singspielen stets die beiden anderen Arten, 
und zwar sind da für einzelne Zeiträume bestimmte Typen vorherrschend. So ist in 
den Jugendopern hauptsächlich die neapolitanische Form zu finden, ganz wie bei 
Mozart. Die neapolitanischen Sinfonien sind von einer ganz besonderen Ausdehnung. 
Die ersten Sätze allein gehen oft über das Maß der einsätzigen Sinfonien hinaus. Dazu 
kommen dann noch die zweiten und dritten Sätze. Der Komponist scheint diese Länge 
gefühlt zu haben, denn es macht sich das Bestreben bemerkbar, die Sinfonie zu kor- 
trahieren. Erste Folge dieses Bestrebens ist, daß der dritte Satz wegbleibt und 


1) Bei Mozart folgt einem Allegro mo«derato In Sonatenform, das zum Schluß auf die 
Dominante (!) moduliert, ein Dreivierteltakt olıne Tempoüberschrift (bedeutend kürzer gegen'iber 
dem ersten Teil) in drelteiliger Liedform mit Schlußkoda, woraus zu ersehen Ist, daß der Satz aus 
‘ dem langsamen, in Liedforin gehaltenen Mittelteil der ursprünglich dreiteiligen, später auch 
zweitelligen Sinfonieform entstanden Ist, natürlich mit Umkehrung, recte Veränderung der har- 
monischen Funktionen. Schluß des ersten Satzes In der dreiteillgen: in der Tonika, In der zwei- 
teillgen: In der Dominante. Zweiter Satz in der dreiteiligen: In einer der Dominanten, in der zwei- 
teiligen: in der Tonika. 
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sofort in Nummer 1 der Oper übergegangen wird (Dittersdorf) oder daB der zweite Satz 
abschließt (Mozart) '). Die weitere Folge ist, daß auch der langsame Satz eliminiert wird, 
und nur der erste Satz übrig bleibt, dem das Abfallen der beiden anderen natürlich 
zugute kommt. Er nimmt allmählig größere Dimensionen an, ohne natürlich den 
neapolitanischen Sinfonien im Entferntesten an Länge gleich zu kommen. Manchmal 
stellt der Komponist in einer einsätzigen Sinfonie, welche aber nicht an die Länge der 
neapolitanischen Sinfonien mehr heranreicht, an Stelle der Durchführung einen lang- 
samen Satz, das letzte Relikt aus der neapolitanischen Sinfonieform °). Vom Jahre 1786 
an ist der vorherrschende Typus der einsätzige, daneben findet sich zweimal der aus der 
einsätzigen resultierende dreisätzige; die neapolitanische Sinfonienform ist verschwunden 
und taucht nicht mehr auf. Zum letztenmale erscheint sie im Jahre 1776, aus welchem 
Jahre auch schon eine einsätzige vorhanden ist. (Von 1776 bis 1786 sind keine Opern 
erhalten). Diese Entwicklung geht natürlich nicht in gerader Linie vor sich, sondern 
es sind zahlreiche Kurven in diesem Entwicklungsgange zu verzeichnen. So bei Ditters- 
dorf, so bei Mozart. Bei Dittersdorf hat eine der letzten Opern, der „Mädchenmarkt‘ 
1797 tatsächlich die entwickeltste Ouverturenform. 

Alle drei Gattungen enthalten, wie wir gesehen haben, als Kern die Sonaten- 
form. Innerhalb der Sonatenform haben die Sinfonien die manigfachste Gestalt; kaum 
ist eine ebenso gebaut, wie die andere. Bei der Vergleichung und Differenzierung der 
Sinfonien wird es, um sich nicht zu wiederholen, angezeigt sein, die Teile, die allen 
drei Arten gemeinsam sind, gemeinsam zu besprechen. Es sind dies: der erste Teil 
der einsätzigen Sinfonien, der erste Teil des Allegros der zweisätzigen und der erste 
Teil des ersten Satzes der dreisätzigen Sinfonien; kurz, die Exposition des Sonaten- 
teiles. Im engsten Anschluß daran werden sogleich die Reprisen besprochen. Separat 
dann die Durchführungen, respektive das, was an ihrer Stelle steht, langsame Sätze, 
Rückleitungen. 

Was die Form der Exposition im Großen anbelangt (die Form im Kleinen 
[= Themenbau] hängt zu sehr mit dem Melodiebau zusammen und wird an dritter 
Stelle unter der Melodik der Themen besprochen), so ist zu bemerken, daß seit Monn, 
d. h. seit den Fünfzigerjahren des Jahrhunderts die Sonatenform auf Wiener Boden 
vollkommen ausgebildet ist. Haydn sowie Dittersdorf übernehmen sie fertig. Der Bau 
ist: 1. Erstes Thema, Überleitungssatz, zweites Thema, Epilog. 2. Durchführung. 
3. Reprise, ganz wie 1. An den Epilog wird noch eine Koda, welche die Sinfonie 
beschließt, angehängt. Diese Form ist im großen und ganzen vollkommen eingehalten, so 
daß nur die Abweichungen anzuführen sind. 

So wird z. B. der Überleitungssatz sehr geweitet: Schon im Jahre 1776 in 
„Contadina“ ist er zweiundzwanzig Takte lang, gegenüber dem ersten Thema von zehn 
Takten. Im Jahre 1786 in „Betrug“ ist der Überleitungssatz soweit ausgebildet, daß 
man schon von einem; Zwischensatz reden könnte, zumal er erstens thematisch selbst- 
ständig, zweitens breit angelegt und drittens in sich geschlossen ist; anderseits deutet 
der rein modulatorische Charakter wieder auf seine Stellung als Überleitungssatz: Er 


1) Eine Mittelstellung nimmt Mozarts „Ascanio in Alba (1771) ein; hier folgt einem ersten 
Satze, Allegro, D-Dur, ein Andante in G-Dur, das bereits dem ersten Akte als Ballettmusik ange- 
hört, worauf entsprechend dem dritten Satze ein Chor, Allegro, D-dur, erscheint. 


2) Hier eine kurze Statistik: 


1. Satz mit 3. Satz mit 3. Satz Summa 
Wiederholung Wiederholung 
Lo sposo burlato 1175.» - 2.0.» . dreisätiig — 150 38 54 119 238 450 
La coatadina 1116 . . 2 2.200020 * 106 212 68 128 132 188 526 
Il Barone 1176...» >: 2 2200er. einsätzig 116 _ _ _ _ - 116 
H. Knicker 1787 . . 2. 22 2220000. P 138 — —_ - — _ 138 
Gutsherr 1789 . 2. 2 2-2 2020. e 165 —_ _ —_ _ _ 165 
n Er 


Doktor und Apotheker 1786. . 2. 2... dreisätzig 63 _ 48 8 2 218 
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beginnt (Ouverture in C — ich antizipiere hier etwas, was dem folgenden, der Harmonie, 
angehört —) mit oftmaliger Wiederholung der Kadenz I, IV, V, I auf einem Orgelpunkı 
e d c h a 
—luun u) u u | 
CAFW#aG E, Fis, Dis, EC, Cı, D, 
worauf ein Skalenmotivchen sofort eine Quintenzirkelsequenz einleitet, die schließlich 
eine große Schlußkadenz auf G bildet, welcher das zweite Thema (G-dur) folgt. In den 
beiden zitierten Fällen ist die Erweiterung dadurch quitt gemacht, daß kein 
Epilog vorhanden ist. Die größte Weitung hat die ‚„Mädchenmarkt‘“-Ouverture er- 
fahren. Hier ist an Stelle des Überleitungssatzes ein neues Thema getreten und zwar 
steht es kontrastierend zum ersten (in G-dur) in Es-dur, am Schlusse leitet es nach 47, 
worauf das zweite Hauptthema in D einsetzt. Ein ausführlicher Epilog folgt. Das ist 
wohl die größte Form, in der Dittersdorf geschrieben hat. Daß er sich dieser Weitung 
wohl bewußt ist, ersieht man aus dem zweiten Hauptthema: An Stelle der sonst 
herrschenden Viertaktigkeit ist hier Sechstaktigkeit getreten, analog der größeren 
Form der ersten ‚„Themengruppe‘, wie man in diesem Falle sagen muß. 

Neben dieser Weitung der Form macht sich öfters ein Prinzip der Kürzung 
geltend; so bleibt z. B. der Überleitungssatz ganz weg; auf Thema I folgt Thema I 
(„Doktor und Apotheker‘). In den Reprisen sind Kürzungen häufig, sie betreffen meist 
Wiederholungen in den Themen (,,Rothes Käppchen‘‘). Manchmal wird auch radikaler 
zu Werke gegangen, wie z. B. in „Terno secco“, wo das zweite Thema ganz fehlt und 
dem Überleitungssatz sogleich die Koda folgt, oder in „Finto pazz0“, wo ein der Durch- 
führung ähnlicher Teil direkt ins zweite Thema führt, das erste also ganz fehlt, und 
zwar findet der Übergang ganz unvermittelt durch Nebeneinanderstellung der beiden 
Dominanten der Grundtonart statt, welche bisher noch nicht berührt war. (Beispiel 3). 
Regelmäßig findet man in der Reprise an den Epilog die Schlußkoda angehängt; diese 
ist immer ganz embryonal ausgefallen. Man kennzeichnet sie am besten, wenn man 
sie „verbreiterte Kadenz‘‘ nennt; sie beschränkt sich tatsächlich nur auf die bekannie 
Schlußformel I, IV, I, V, I, öfters auch nur auf fortwährendes Betonen von Tonika und 
Dominante in der Form (I, V, V, I) oder (1, V, I, V) 1. 

Beim ‚Betrug‘ habe ich schon die sonderbare Stellung des Überleitungssatzes 
und seine Weitung erwähnt; auffallend war auch, daß dieser Satz eine volle Schluß- 
kadenz auf G bildete, also einen vollen Abschluß erhielt; wäre der Teil nicht modu- 
latorisch, so hätte man ihn als selbständige Koda (das Wort „Epilog‘‘ versagt hier) zum 
ersten Thema auffassen können. Erwähnt habe ich noch das Fehlen eines Epilogs nach 
dem zweiten Thema. Diese Andeutungen sind in der zwei Jahre später geschriebenen 
Ouverture zum „Rothen Käppchen“ tatsächlich ausgeführt: Auf ein erstes "Thema 
folgt in derselben Tonart eine Koda = eine sehr erweiterte Kadenz, die voll abschließt, 
hernach folgt die Überleitung und das zweite Thema; Epilog ist keiner vorhanden. Es 
ist also, als ob der Epilog aus seiner Stellung hinter dem zweiten Thema vor dasselbe 
gestellt worden wäre, (natürlich in der Tonika). Daß der Aufbau der Exposition dadurch 
leidet und unsymmetrisch wird, ist klar. Der Epilog soll eine Bekräftigung und der 
Abschluß der Exposition sein, hier ist das Gegenteil erreicht. In diesen Fällen ist die 
Sonatenform, wenn auch modifiziert, deutlich erkennbar. Anders in folgenden 
Beispielen. 

Die ‚„Ugolino“-Ouveriure, und zwar der Allegrosatz (Gewittersinfonia) hat nur 
eine Art Exposition und eine Durchführung, die in das erste Rezitativ führt. Während 
die Durchführung die beste ist, die Dittersdorf geschrieben, obwohl sie eigene Motive 
verarbeitet, ist die Exposition nicht nach Sonatenform geschrieben, sondern bringt 
ein erstes Thema A, das mit Halbschluß auf der Dominante G endigt; ein verminderter 
Septakkord auf G führt zu einem zweiten Thema B in D-moll (ich muB dieses, und die 
kommenden Beispiele ebenfalls harmonisch und teilweise melodisch antizipieren), das 


C und sequenziert in die Wechseldominante 
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sich nach E wendet, unvermittelt setzt der Gedanke A wieder ein (in C), ganz wie 
das erstemal, wieder mit dem Halbschluß auf G, worauf die Durchführung beginnt. Es 
herrscht hier also dreiteilige Liedform in großen Dimensionen. Ein anderer Fall ist 
„Schach von Schiras‘. Hier ist ein Zerfließen der Form bemerkbar, das im nächsten Bcı- 
spiele „Arcifanfano“ noch weiter fortgeschritten ist, so daß nur noch mit Mühe (und zwar 
nur aus Heprise-Analogien) die Sonatenform konstruiert werden kann. „Der Schach“ 
bringt ein Thema A in C-dur. Daran schließt unmittelbar ein zweiter Gedanke B mit 
türkischem Kolorit, zunächst unisono, dann erfolgt ein Ganzschluß in G-dur. Hierauf 
erscheint B als zweites Thema Bı wieder in C-dwr, und zwar jetzt harmonisiert (das 
wäre also das zweite Thema nach seiner formalen Stellung hinter dem Halbschluß) ; 
von acht zu acht Takten sinkt es in großen Terzen über C nach A, F, Des und weiter 
in kleinen Terzen über B nach G-moll, wo ein neues Thema C auftritt (Tonal wäre 
dies das zweite Hauptthema); es ist siebentaktig, ein achter Takt leitet dasselbe 
Thema C in B-dur ein; wieder sieben Takte; im siebenten Takte beginnt eine aufwärts 
sequenzierende Imitationsfigur der ersten und zweiten Violinen (D), sie führt auf 
einen lang ausgesponnenen E-dur Akkord, worauf über einem verminderten Sept- 
akkcr&a auf A eine Rückführung eingeleitet wird, der die Reprise mit einer selbst- 
ständigen Schlußkoda folgt (Beispiel 4). Formal ist hier nur schwer die Sonaten- 
form zu konstruieren, obwohl deutliche Züge derselben vorhanden sind: Die 
Themen A und B, tonal zusammengehörig, müßten als erste Themengruppe auf- 
gefaßt werden, B ist, als es harmonisiert erscheint, ein Seitensatz, der zum zweiten 
Thema mit Durchlaufen der verschiedensten Tonarten überleitet, in G-moll erscheint 
dann der zweite Hauptzedanke C; die Art der harmonischen Stellung dieses zweiten 
Hauptgedankens findet sich zur Zeit sehr häufig (Monn, der junge Haydn, auch Stamitz), 
C wird in B-dur wiederholt, das ja die Parallele zu G-moll ist, mit der Tonika C-dur aber 
keine Verwandtschaft hat; bei der Sequenz beginnt der Epilog, der aber auf der 
alterierten Obermediante schließt, wie dies Dittersdorf am Ende der Durchführungen 
liebt, auch die Sequenzen, wie sie nach Thema C eintreten, verwendet Dittersdorf gern, 
speziell in den Durchführungen, so daß hier Momente aus dem Bau des zweiten Themas 
und der Durchführung amalgamiert sind. „Arcifanfano“ hat deutliche Dreiteiligkeit, 
Ein erster Teil in A-dur führt über C nach E-dur; der zweite Teil ist ein ganz 
kurzer Mittelsatz mit Modulationen, der dritte Teil ist die modifizierte Exposition. Ist aul 
diese Art äußerlich der Sonatenformtypus gewahrt, so ist innerhalb der Teile wohl keine 
Spur davon mehr zu finden. Die Exposition wird durchwegs aus achttaktigen Perioden 
(manchmal sind es nur viertaktige Zwischenglieder) zusammengesetzt, die immer 
durch Pausen, und zwar meist durch fermierte, voneinander getrennt sind. Die Reprise 
folgt mit Elimination einiger Perioden und mit Hinzufügung einer neuen der Exposition. 
Die Expusition hat folgende Themen und Tonarten (Beispiel 5), a in A-dur (zweimal, 
einmal Halbschluß V), dann b in E-dur, c in E-dur, d Zwischenglied (phryg. Kadenz), 
e in C-dur, dann in E-dur, f in E-dur. a bis c wären das erste Thema, d die Über 
leitung, e das zweite Thema, f der Epilog. Der zweite Teil bringt ein achttaktiges 
Thema (g) in C-moll (Violinen), dann in H-moll (Bässe), hernach in A-dur (Tutti) und 
sequenziert nach E, worauf die modifizierte Reprise einsetzt: Auf «a folgt gleich d, 
darauf in der Haupttonart ein neuer Gedanke A, am Schluß mit einem ausgeschriebenen 
Ritardando (! 1777), dann folgt e, jetzt in der Tonika, ebenso der Epilog f in der Tonika; 
das Ganze beschließt eine aus a gebildete Koda. Soviel über die Form. 


Nun zur Harmonik der Themen im Verhältnis zueinander und für sich. Harmonisch 
steht das zweite Thema meist in der Dominante des ersten; dazu kommt Dittersdorf ent- 
weder über die Wechseldominante oder er erreicht durch einen Halbschluß die Domi- 
nante (,‚Gutsherr‘‘) oder er moduliert direkt in die Dominante (,,Knicker‘‘) und beginnt so 
das zweite Thema oder er schließt das erste Thema (wozu auch der Überleitungs- 
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satz harmonisch zu rechnen ist) in der Tonika ab und beginnt das zweite durch Um- 
deutung dieser Tonika in eine Unterdominante (,Käppchen“), wodurch er in die 
Quinttonart kommt, Auch steht das zweite Thema hie und da in der Tonika (,‚Doktor 
und Apotheker"); da am Schlusse der Exposition immer die Dominante herrschen 
muß — dies ist bei Dittersdorf die Norm — moduliert dann der Epilog in die Domi- 
nante. Eine dritte Art ist die, bei welcher das zweite Thema in eine der beiden 
um einen Halbton erniedrigten Medianten zu stehen kommt, für die Dittersdorf 
besondere Vorliebe zeigt. In der Sinfonie zum „Herbstiag'' D-dur steht das zweite 
Thema in B-dur, und zwar schließt das erste Thema voll in D-dur ab und es 
beginnt das zweite unvermittelt in B-dur, das nur über D-moll zu erklären ist, 
nämlich aus dem der Wiener klassischen Schule ganz gebräuchlichen Wechsel 
zwischen Tonart und ihrer Variante; die Verwandtschaft ist also so zu erklären, daß 
B-dur die Parallelle der Unterdominante der Variante ist. (Es wäre auch die Erklärung 
möglich, daß D-dur als Dominante zu G-moll auigefaßt würde, statt diesem setzt dann 
die Parallelle ein, ein Fall, der oft vorkommt; dadurch wäre die Variante umgangen 
und das B-dur aus dem D-dur vollkommen erklärbar. Es ist aber die Auffassung des 
D-dur als Dominante zurückzuweisen, da es harmonisch vollkommen als Tonika 
empfunden wird. Mithin ist die erste Erklärung die logische). Die ganz natürliche Art 
der Mediante D-dur, H-moll, eventuell (als Variante) H-dur oder D-dur, Fis-moll, 
resp. Fis-dur, findet sich bei den zweiten Themen nirgends; anders, wie wir 
sehen werden, verhält es sich in der Durchführung. Die besprochene Art der Terzen- 
rückung ist speziell beethovenisch. Vor Beethoven ist sie nirgends so deutlich aus- 
gedrückt als bei Dittersdorf. Es ist sehr möglich, daß Beethoven, der Dittersdorfs Musik 
schon in Bonn kannte '), von ihm in diesem Punkte Anregungen erhielt. (Siehe dazu 
Kretzschmar ?). Der andere Fall, die um einen Halbton erniedrigte Obermediante, 
kommt in: ‚Die lustigen Weiber“ vor: D-dur, F-dur. Die Art und Weise, wie F-dur 
herbeigeführt wird, ist aber dieselbe, wie im vorhergehenden Beispiele: Wird dort auf 
D-dur unvermittelt B-dur angeschlagen, so wird hier von D- nach A-dur moduliert und 
nach vollem Abschluß in A-dur unvermittelt F-dur angeschlagen. In beiden Fällen fühlt 
man einen Trugschluß (Beispiel 6). Anders stehen die Verhältnisse in „Terno secco”, 
wo das erste Thema in D-dur schließt und das zweite in F-dur einsetzt, eingeführt 
durch folgenden Akkord allein (Beispiel 7); erst im vierten Takte folgt das Thema. Hier 
liegt jedenfalls eine harmonische Freiheit vor; auch dieser F-dur Einsatz ist nur über 
die Tonika-Variante (das F-dur als Parallelle) erklärbar. In welcher Tonart das zweite 
Thema aber stehen mag, der Epilog schließt immer auf der Dominante. Daß der Weg 
dahin nicht auf kürzeste Weise (dies wäre in den letzten Fällen der phrygische 
Schluß, der von B direkt nach A, von F direkt auf die Dominante von A führen würde) 
zurückgelegt wird, ae N a Beispiele bezeugen: „Terno secco“ F-dur 
68% 6 7.6 
(zweites Thema) Fis 54 r Gis > 5 A 3# und „Lustige Weiber‘ (Vorzeichnung 
zwei Kreuze) F8 D34 85° A @7ä Fis ) F 7° E7° Dis7’° D7° Cis6 In der 


Reprise stehen die ersten Themen in der Tonika, wie im ersten Teil; Ausnahmen 
findet man nur in den Jugendopern, und zwar dort, wo das zweite Thema in der 
Dominante steht; hier setzt, einer schon vorhandenen früheren Technik (Monn) 
gemäß, das erste Thema in der Unterdominante ein, wodurch das zweite Thema von 
selbst auf die Tonika zu stehen kommt. Die zweiten Themen erscheinen in der 
Reprise immer in der Tonika; eine Ausnahme machen nur „Die lustigen Weiber“; 
nach vollzogenem Abschluß des ersten Themas in A-dur setzt das zweite unver- 


1) Siehe dazu Thayer: „Beethoven'‘', I., S. 149. 
2) „Vom alten Dittersdorf.“ 
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mittelt in B-dur ein. (In solchen Fällen geht es öfters nicht ohne Quinten- und 
Oktavenparallelen ab.) Der übrige Verlauf ist natürlich regulär. In „Terno‘“ fehlt 
das zweite Thema. Von der so gebräuchlichen Art, das zweite Thema in der 
Dominantvariante zu bringen, macht Dittersdorf nie Gebrauch, er liebt die Moll- 
tonarten nicht. (Eventuell könnte man dies bei „Schach‘“ annehmen. Siehe früher.) 
In der erweiterten Form der „Mädchenmarkt‘‘-Ouverture erscheint mittels Trug- 
schlusses D’-Es ein Nebenthema, das nach A? geht, worauf das zweite Thema in D 
einsetzt. Der Epilog steht gleich zu Beginn in der Dominante: Wenn das zweite 
Thema in einer anderen Tonart als in der Dominante stand, vollzieht sich am Schluß 
derselben noch die Modulation zur Dominante, wobei dann häufig die bekannte 
Quintschritt-Sequenz, welche zur Zeit?!) und schon früher ?) allgemein gebräuchlich, 
herangezogen wird, um die erreichte Tonart zu festigen (,‚Doktor und Apotheker‘). 
Einmal (,Gutsherr‘‘) kommt der Ausnahmsfall vor, daß, obwohl das zweite Thema in 
der Dominante stand, der Epilog noch eine harmonische Ausweichung bringt, er beginnt 


6 
F : d und geht über fis4 H 1 E HA i nach 4 zurück. Diese harmonische Ausweichung 
3 


ist in der „Herbsttag‘‘-Ouverture beim Epilog der Reprise weiter entwickelt und bringt 

eine neue Tonart: Die so beliebte, um einen halben Ton erniedrigte Obermediante 

F-dur (D-dur-Grundtonart). Der Epilog der Exposition verläuft normal, er steht wie der 

Schluß des zweiten Themas in A-dur. In der Reprise schließt das zweite Thema 
| 6% 

(in D-dur) mit Trugschuß a8 MH a 8(!) Nach einer „m führen drei Schläge auf C 


ein Thema (es ist aus der Durchführung) in F-dur ein. Es leitet nach dem achten 

Takte wieder nach D-dur und schließt in der Coda voll ab. Die Erreichung von F-dur 
68 7 

ist durch enharmonische Umdeutung des H 18m H 5 zu erklären; letzteres ist 


Dominant Nonenakkord ohne Grundton G zu C, welches im folgenden Takte tatsächlich 
eintritt. Die drei Schläge auf C, welches schließlich als Dominante von F aufzufassen 
ist, führen nach F-dur. Interessant, weil ganz beethovenisch, ist dieses Ausweichen 
unmittelbar vor Schluß in die Mediante. Beethoven speziell nimmt meist die um 
einen Halbton erniedrigte Untermediante. 


Was die Harmonik der einzelnen Themata anbelangt, so ist sie, der Zeit 
entsprechend, durch ihre Stufenarmut gekennzeichnet. Bei den ersten Themen findet 
man außer der ersten Stufe noch die vierte und fünfte. Bei Themen, die nur aus 
einem Motiv bestehen, das in harmonischer Sequenz weiter geführt wird (näheres 
unter Melodiebildung), fehlt manchmal sogar die vierte Stufe, es ist dann nur I und V 
vorhanden. Das Thema ist immer harmonisch in sich geschlossen und geht nicht aus 
der Tonika. Dreimal fand ich eine Abweichung, nämlich in „Betrug“, wo das erste 
Thema auf der Dominante schließt, der Überleitungssatz aber wieder in der Tonika 
einsetzt (man empfindet ihn im ersten Moment als Abschluß zum ersten Thema, da er 
gleich zu Beginn eine Kadenz bringt, in weiterem Verlaufe aber moduliert er, woraus 
man ersieht, daß er der Überleitungssatz ist); ferner in ‚Terno‘, wo der Vordersatz 
des ersten Themas in die Dominante moduliert (Beispiel 8) und in „La moda“, wo das 
erste Thema innerhalb vier Takten gleich in die Dominante moduliert (Beispiel 9). Bei 
diesen Beispielen kommt natürlich auch die alterierte dritte Stufe vor. Die Nachsätze 
modulieren immer wieder zurück zur Tonika. Hie und da wird auch die zweite Stufe 
verwendet: immer so, daß das erste Motiv auf der zweiten Stufe wiederholt wird 


4) zZ. B. Haydn: Quartette, in den Durchführungen. 
8) zZ. B. Monn: Denkmäler der Österreichischen Tonkunst, XIX., 2. 
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oder angefangen, und nach freier Weiterführung sofort wieder über die Dominante in die 
Tonika zurückkehrt. Z. B. „Gutsherr“ I (vier Takte), II (zwei Takte), V, I, I, V 
(ein Takt), I (ein Takt), (=acht Takte). Man hat in diesen Fällen die zweite 
Stufe als Vertreterin der vierten aufzufassen, so daß wieder ein vollständiges Kadenz- 
thema vorliegt. Im ,Ugolino‘ wird durch terzenweises Sinken des Motives auch 
die sechste Stufe berührt (Beispiel 10). Harmonisch haben wir es hier mit einem 
erweiterten Kadenzthema zu tun (I, VI, IV, V, DJ. Die zweiten Themen sind har- 
monisch genau so gestaltet, wie die ersten; sie sind oft nur angedeutet (achttaktige 
Periode), dann steht meist ein Ganzschluß; oder sie sind eine kleine Liedform 
(16 Takte), dann steht nach dem achten Takte ein Halbschluß; oft wird der Satz wieder- 
holt (Vordersatz und Nachsatz) und der Nachsatz dann modulierend weitergeführt. 
(Dies ist der Fall, wenn das zweite Thema nicht in der Dominante steht.) Der Epilog 
bringt harmonisch immer die volle Kadenz: 1, IV, V, I, auch erweitert: I, IV, V, VI 
(Trugschluß), IV, V, I. Doch sind auch vereinzelte Ausnahmen zu verzeichnen, 
z. B. in der „Gwelfen‘‘-Ouverture: Das zweite Thema (achttaktig) steht in A-dur und 


TE 


schließt auch so ab; mit dem bekannten Trugschluß: IF setzt der Epilog ein in F-dur 


und moduliert wie folgt zurück nach A: F C7 Es 27: } E R h ET A also kein Kadenz- 


schluß. Bei der Reprise vollzieht sich der Vorgang analog in B-dur. 


Bei der Besprechung des melodischen Aufbaues der einzelnen Expositionsteile 
werde ich zugleich größtenteils die Rhythmik (durch die allein nur oft eine Tonfolge 
motivische Bedeutung erhält) und die durch den Motivbau bedingten kleinen Formen 
einbeziehen müssen. In harmonischer Beziehung sind innerhalb des ersten und zweiten 
Themas, wie wir gesehen haben, keine Unterschiede vorhanden; umso größere in melo- 
discher. Der Aufbau der Motive zur Periode findet auf dreierlei Arten statt. 1. Durch 
Wiederholung des melodischen Gedankens. 2. Durch seine Sequenzierung. 3. Durch An- 
gliederung eines neuen Motives. 


I. Die ersten Themen beginnen mit mehrmaliger Wiederholung des Tonikatones, 
sei es, daß das dadurch entstehende „Klopfmotiv‘‘ thematisch ist, d. h. zum ersten 
Motiv des ersten Themas gehört '), sei es, daß es als „Intrada‘‘ dem ersten Motiv voran- 
geht ?); ist letzteres der Fall, so tritt das erste Motiv wieder als Klopfmotiv auf. Am 
meisten restringiert erscheint die Intrada dann, wenn sie vor dem ersten Motiv nur den 
Tonikaton einmal im Forte bringt (,,25.000Gulden‘“, Beispiel 22). Niemals ist der Anfang der 
Sinfonie, besser gesagt die ersten Takte harmonisiert (in früherer Zeit bei Hasse, Graun ist 
dies gebräuchlich), sondern sie beginnt immer unisono. Das Klopfmotiv wird in verschie- 
denen Arten gebraucht, bald in halben oderViertelnoten taktweise (Beispiele 4, 17), bald 
halbtaktweise (Beispiel8)’) oder in AchtelnaufjedesViertel oder jedes Achtel (B.18,B.1), 
auch in Sechzehnteln (B. 12), in diesen Fällen rhythmisch ganz gleichmäßig, also unprägnant. 
in Sechzehnteln (B. 12), in diesen Fällen rhythmisch ganz gleichmäßig, also unprägnant. 
Daneben kommen noch prägnante Arten der Rhythmisierung des Klopfmotives vor, 
z.B.) [3 a (J) (B. 19, 20) oder 59 [] (B. 5e). Diese Art, die ersten Themen 
durch Klopfmotive einzuführen, ist bei Dittersdorf die häufigste, die beiden anderen 
unten angeführten Arten der Klopfmotive sind selten. Melodische Varianten bei den 
Klopfmotiven kommen nie vor. Eine Ausnahme macht „Doktor und Apotheker‘, wo jeder 


a 


1) „Knicker‘, „Don Quixote, „Weiber‘, Schiffspatron“, „Käppchen‘, „Gwelfen“, ‚Finto‘“ 
und Arcifanfano (Beispiele Nr. 1, 11, 12, 13, 14, 15, 16 und 5a). 

2) „Mädchenmarkt‘, „Schach“, ,‚Terno secco‘“, ‚Doktor und Apotheker", „Barone‘, 
„(rontadina‘, „Opera buffa‘“ (Beispiele Nr. 4, 8, 17, 18, 19, 20, 21). 

3) In langen Notenserien ist es meist bei der Intrada zu finden, in kurzen, wenn das 
Klopfmotiv zum ersten Thema gehört. Wie z. B. die langen Notenwerte (z. B. Halbe) variiert 


werden, zeigt Beispiel 21 und 26. Daselbst erscheinen die Halben in Auftaktschleifer, Viertelnoten 
und Pausen aufgelöst. 
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zweite Takt in Sechzehntel aufgelöst ist (B. 18), doch ist der pochende Rhythmus noch 
vollkommen zu erkennen. Die Fortsetzung des Klopfmotives erfolgt auf folgende Arten: 
1. Das Klopfmotiv (es ist immer zweitaktig) wird durch harmonische Sequenzierung 
aufwärts zum Vordersatz des Themas ausgebaut. Steht es auf der Tonika (,‚Knicker‘') 
oder Tonika-Dominante (,‚Don Quixote‘‘), so wird es in den Dreiklangstönen der Tonika 
aufwärts sequenziert, steht es auf Stufe (l), IV, I (,‚Doktor und Apotheker‘), so wird 
es in den Dreiklangstönen der Subdominante sequenziert, meist durch eine Oktave, 
hie und da auch durch zwei, worauf der Nachsatz eintritt. Im „Arcifanfano” wird das 
Klopfmotiv ohne Hinzufügung eines neuen Motivs viermal gebracht (vier Takte, drei 
Achtel), man empfindet sie aber nur als zwei Takte (sechs Achtel). Diese vier Takte 
werden in Dreiklangstönen aufwärts sequenziert (B. 5«). 2. Es wird dem zweitaktigen 
Klopfmotiv ein neues, melodisch selbständiges Motivchen angehängt, so daß Viertaktig- 
keit entsteht; ist dies der Fall, so erscheint immer die Stufensequenz, und zwar 
immer die zweite Stufe (,Gutherr‘, ,„Weiber‘), (B. 13, 14). Über die Do- 
minante wird dann die Tonika herbeigeführt. Es ist also ein reines Kadenzthema 
(1, I gleich IV, V, 1); hierauf folgt der Nachsatz. Soviel über die ‚Klopfmotive auf einem 
Ton. Eine weitere Ausbildung erfahren die Klopfmotive, wenn zur Rhythmik noch 
die melodische Linie kommt; also mehrere Töne statt des einzigen Tones. (,Schach‘', 
„lerno“, „Käppchen“, „Opera buffa‘, B. 4, 8, 15, 21.) Auch diese Motive 
werden immer sequenziert, und zwar aufsteigend durch die Tonleiter (‚Schach‘), 
ebenso absteigend (,Käppchen‘‘), ebenfalls die Tonleiter durch; beim letzten Beispiel 
ist der Unterschied, daß auf die ersten zwei Takte (D, Cis, H und A) die nächsten zwei, 
welche die Tonleiter vollenden (G, Fis, E, D, Cis, D) in erweiterter Septversetzung er- 
scheinen, wodurch das Gefühl der Imitation entsteht (B. 15). In ‚‚Terno‘‘ wird 
das Motiv in Terzen aufwärts sequenziert, wobei natürlich eine neue Tonart erscheint 
(B. 8). Neben dieser Bildung des Vordersatzes durch Sequenzierung kommt auch die 
primitivste Art durch bloße Wiederholung des Klopfmotivs und seines Anhanges vor 
(„Finto“, B. 16). 


Il. Neben den Klopfmotiven kommen als Kopfmotive Dreiklangsthemen vor, das 
heißt die Töne des Dreiklanges ergeben das Motiv. Daran wird ein neues, meist ein- 
taktiges Motivchen gehängt, welches sequenziert wird; so im „Betrug“ (B. 23), im Verein 
mit dem Klopfmotiv im „Herbsttag‘‘ (B. 24). 


Ill. Eine dritte Art ist die, welche als Kopfmotive Motive mit taktweise ab- 
wechselnder I-V—J--V bringen; da die Kopfmotive teilweise nicht harmonisiert 
werden, sondern unisono sind, ist diese Art mit II. verwandt, weil infolge Fehlens 
der Harmonie nur Dreiklangstöne verwendet werden. Die Harmonie ist latent (nur 
das taktweise Wechseln zwischen Tonika- und Dominantton verursacht das Gefühl des 
Harmoniewechsel (,‚Demokrit‘‘, „Hockus“, „Tutore‘, „Sposo‘; B. 25 harm., 2, 26, 
27 nicht harm.). Melodische Umschreibungen der beiden Stufen kommen nicht vor, 
höchstens melodische Vermittlungen, die auf das letzte Viertel fallen; die vorher- 
gehenden Vierteln sind von Tonika-, respektive Dominantharmonien erfüllt. Auch hier 
folgt dem Wechsel I bis V ein neues melodisches Motiv, das aber nicht sequenziert. Die 
beiden letzten Arten haben dadurch, daß den Kopfmotiven jede melodische Umkleidung, 
wie Durchgänge, Vorhalte, Wechselnoten fehlt, immer mit der I. Gruppe die rhyth- 
misch prägnante Wirkung gemein, nur klingen sie viel pastoser als die lustigen 
Klopfmotive. 

Bisher haben wir den Bau der Vordersätze verfolgt. Die Nachsätze sind entweder 
ganz selbständige Teile oder sie stehen mit dem Vordersatze in engstem, innerlichem 
Zusammenhang. In beiden Fällen ist aber ein bewußtes Kontrastieren bemerkbar. Die 
Selbständigkeit der Nachsätze ist sowohl in melodischer und rhythmischer Beziehung, 
wie auch in der Periodisierung zu konstatieren, harmonisch sind sie reine Sequenzen, 
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einfach oder erweitert (ganz wie Epilog oder Koda) oder sie sind, wenn der Vorder- 
satz moduliert hat, die Rückmodulation mit Tonartfestigung, wieder durch die Kadenz. 
Die Melodie tritt oft zugunsten der Harmonie und des Rhythmus zurück und ist nur 
latent in der Harmonie enthalten (‚Doktor und Apotheker“). Daneben kommen 
melodisch ganz selbständige Gedanken zum Aufbau des Nachsatzes vor. Meist sind 
es kleine, ganz unbedeutende eintaktige Motive aus der italienischen Opernmusik 
(„Knicker‘‘), speziell kleine Trillerfiguren sind sehr beliebt, ebenso wie bei den Über- 
leitungen; oder es sind kleine Sequenzen (speziell bei Rückmodulation: „Terno‘‘, B. 8ı. 
Immer ist auf Gegensätzlichkeit geschaut: Vordersatz unisono, Nachsaiz harmonisiert, 
Nachsatz andere Rhythmen oder motivisch kontrastierend. Die Periodisierung der 
beiden Teile ist ganz unabhängig voneinander. Es ist kein Ebenmaß gewahrt, meistens 
fallen die Nachsätze länger aus. 


In direktem Gegensatze zu dieser Gruppe steht die zweite: der Nachsatz ist 
nichts anderes als der wiederholte Vordersatz, am Schluß aus harmonischen Gründen 
modifiziert (z. B. ‚„Sposo‘, „Gutsherr‘‘). Die Periodisierung ist strenge durchgeführt: in 
kleiner Form je vier Takte Vorder- und Nachsaiz, in großer je acht Takte, wobei zwei 
Gedanken a und b (je vier Takte) einander gegenüber treten; a besteht oft nur aus har- 
monischen Sequenzen; 5 braucht nicht genau wiederholt zu werden, an seine Stelle kann 
ein neues b treten, immer aber wird a genau erscheinen (,,Sposo‘‘, B. 27), oder auch wird 
je ein Vorder- und Nachsatz aus einer viertaktigen Sequenz gebildet «a +a, agleich a + 
+ ß (,Gutsherr“, B. 14). Im letzten Beispiele folgt noch ein achttaktiger, melodisch 
selbständiger Nachsatz, der wie eine kleine Koda anmutet. Wir haben hier eine an das 
Liedmäßige und Volkstümliche grenzende Bauart, strengstes EbenmaßB im Perio- 
den- und Melodienbau. Daß auch hier Kontrastwirkungen beabsichtigt sind, erhelli 
daraus, daß bei unisono gesetztem Vordersatz der Nachsatz harmonisiert wird, oder daß 
der Vordersatz das Thema in den Violinen bringt, der Nachsatz in den Bässen (,,Sposo“'), 
oder daß der Vordersatz von den Streichern piano, der Nachsatz vom ganzen Orchester 
forte gespielt wird (,Gutsherr“); letzteres ist ein aus dem „Concerto“ stammender 
Gebrauch. Der umgekehrte Fall ist in „Betrug“ zu finden: Thema zuerst unisono, Sitrei- 
cher fortissimo, dann harmonisiert, pianissimo vom ganzen Orchester. 


Zwischen diesen beiden ganz gegensätzlichen Bauarten kommt eine Vermischung 
zustande, und zwar: Vorder- und Nachsatz sind jeder selbständig, die Periodisierung 
bleibt für Vorder- und Nachsatz gleich. Beispiel dafür ist ‚Doktor und Apotheker“. Je 
vier Takte Vorder- und Nachsatz; dieses Ebenmaß, das den Liedformen eigen ist, wird in 
diesem Falle noch dadurch erhöht, daß die ganze Periode genau wiederholt wird. 
Letzteres ist auch im „Mädchenmarkt‘ der Fall. Selbst Wiederholungen des ganzen 
ersten Themas kommen vor, auch wenn es nicht regelmäßig periodisiert ist, z. B. 
„Betrug“, zweimal 27 Takte; dadurch kommt ein regelmäßiger Zug in das Ganze. 
Nähert sich die letztgenannte Art der Liedform, so ist eine solche ganz deutlich im 
ersten Thema von „La moda“ a, b, a, worauf das zweite Thema einsetzt, zu finden: 
eine dreiteilige Form im großen habe ich früher schon in „Ugolino" besprochen. 
An dieser Stelle, wo die Besprechung des eigentlichen ersten Themas zu Ende geführt 
ist, möchte ich noch auf das erste Thema der ‚Gespenst‘-Ouveriure aufmerksam 
machen. Dieses ist im Gegensatz zu allen anderen typische Wiener klassische Schule 
(B. 28). 

Es kommt vor, daß sich an den Vordersatz ein selbständiger Nachsatz angliedert, 
welcher aber nicht kadenziert sondern moduliert, in solchen Fällen fehlt der Über- 
leitungssatz. Es ist dies eine Kombination zwischen Nachsatz und Überleitungssatz. 
(z. B. „Barone‘). Der Überleitungssatz schließt meist eng, ohne Zäsur (Ausnahme 
„Käppchen‘“) an den Nachsatz an. Seine Hauptaufgabe ist die Modulation oder, falls dies 
unterbleibt, ein Halbschluß auf der Dominante. Er bringt bald — eingedenk der italie- 
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nischen Operntradition — bloßes Figurenwerk (teils in den Violinen — „Betrug”"— 
teils in den Bässen über synkopierten Violinen — „Knicker“) — dies ist aber selten der 
Fall — bald bringt er selbständiges motivisches Material; meist sind es eintaktige Motive, 
besonders beliebt sind, wie schon erwähnt, die Trillerchen (,‚Mädchenmarkt‘, „Sposo‘‘) 
(B. 29, 30), oder Schleifer (,Contadina‘‘) (B. 31); auch finden sich wirkliche Melodie- 
ansätze (,Barone‘“, B. 32), wo sogar zwei Motive verwendet werden, ein rhythmisches 
und ein melodisches. u 
Was die zweiten Themen betrifft, sind bei dem sehr assimilationsfähigen Ditters- 
dorf beide zurzeit gebräuchlichen Arten zu finden, 1. solche mit dem Stoff des 
ersten Themas, 2. solche mit neuer Thematik; letztere zerfallen wieder in einige Unter- 
abteilungen. Die neuen selbständigen Themen sind in der Überzahl. Die Art, die 
Thematik des ersten Themas auch für das zweite zu gebrauchen, findet sich nur zweimal 
in „La moda“ und „Hockus-Pockus“. Die zweite Art (neue Thematik) wird in zwei 
Hauptgruppen zu teilen sein. 1. zweite Themen, die keine ‚Melodien‘ sind, sondern 
die zur Periode durch Wiederholung, Sequenz, Imitation und Figuration erweitert 
werden; 2. zweite Themen, die regelmäßige Melodien sind mit Vorder- und 
Nachsatz, also ganz liedmäßig. Verwenden die ersten angeführten Themen immer nur . 
ein Motiv, so verwerten die letzteren meist mehrere Motive zum Melodienbau. Die 
wirklich liedmäßigen zweiten Themen zerfallen nach der Art ihrer Motivik in solche, 
die (Vordersatz) ein Motiv a wiederholen oder harmonisch sequenzieren, worauf (Nach- 
satz) ein neues Motiv b kommt, das häufig sequenziert wird, und zwar ist die Sequenz ein- 
taktig gegenüber der zweitaktigen des Motives ao. Es ist dies, wie W. Fischer in „Zur 
Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stiles‘‘ sagt, der „italienische Melodie- 
bau‘'*), speziell hier „eine sehr volkstümliche Form‘ desselben (24 + b). Die zweite 
Art des Melodiebaues ist der ‚französische‘ («+ b), bei dem Vorder- und Nachsatz 
melodisch einander entsprechen, a hat keine Wiederholung oder Sequenz. Eigen ist 
den zweiten Themen die regelmäßige Periodisierung von 4 :4, respektive 8:8 Takten. 
Die zweiten Themen sind also sowohl 8 wie 16 Takte lang; oft wird ein achttaktiges 
Thema durch Wiederholung 16-taktig; das hat den Nachteil, daß das Motiv «= vier- 
mal hintereinander erscheint (,‚Doktor und Apotheker‘), was natürlich lahm wirkt. Nun 
für jede Art ein Beispiel: Durch Motivwiederholung (dies ist jedenfalls das primitivste) 
wird das zweite Thema gebildet in ,„Finto‘. Hier sind es nur vier Takte, denen dann der 
Epilog folgt (B. 34). Durch Sequenz und später Imitation in „Don Quixote‘ (B. 33) oder 
noch besser in „Betrug‘‘ (B. 35), wo ein Motiv sequenziert ist: 8 Takte, Halbschluß, 
Wiederholung der acht Takte, Ganzschluß (2 mal 4), (die letzten beiden Takte dienen 
zur Kadenz und sind frei). Letzteres Beispiel ist bereits Liedform. Durch Imita- 
tionen wird das zweite Thema der „Opera buffa“ gebildet, acht Takte, die nachfolgenden 
vier bringen etwas Neues, Selbständiges, doch ist das ein Anhang (B. 36). Der wirklichen 
Melodie nähert sich das aus einem sequenzierenden Motiv entstandene zweite Thema 
des „Demokrit“ (B. 37). Ganz in der Art der ersten Themen, nämlich Sequenzthemen 
aufsteigend in den Dreiklangstönen, ist das zweite Thema der ‚25.000 Gulden‘ gebaut 
(B. 38). Das zweite Thema im ‚Gutsherr‘ ist ein zehntaktiges Figurationsthema 
(B. 39). Den italienischen Melodiebau zeigt „Knicker“ am reinsten und 
besten, (B. 40) :2a [(Wiederholung) (2 mal 2)] und 5b (4 mal 1); in diesem Beispiele 
steht zunächst eine zweigliedrige, dann eine eingliedrige Sequenz. Der Nachsatz ist mit 
dem Vordersatz gleich lang, was beim italienischen Melodiebau sonst nicht der Fall 
ist (Nachsatz länger), immerhin ist die Art der Sequenzierung typisch italienisch. Weiter 
entfernt auf dem Wege zum französischen Melodiebau steht „Gott Mars“: Vordersatz 
auch hier Sequenzen, zuerst zweigliedrig, dann eingliedrig (2 mal 2) und (4 mal ]) 
Halbschluß, der Nachsatz wiederholt den Vordersatz, Ganzschluß (B. 41). Ein Beispiel, 


i) Über diesen und den folgenden Terminus s. Fischer. 
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in welchem Vorder- und Nachsatz sogar in der Kadenz gleich sind, ist: „Lo spcso 
burlato“ (B. 42). Ein Beispiel, wo die Analogie zwischen Vordersatz und Nachsatz har- 
monisch und melodisch schon sehr modifiziert ist, ist die „Weiber“-Ouverture (B. #3. 
Eine zweigliedrige Sequenz baut die Melodie auf, die im dritten Takte dadurch modi- 
fiziert ist, daB das Motiv von Takt 2 an Stelle des Motivs von Takt 1 tritt; daß ersteres 
der Fall sein sollte, zeigt das Andantino der „Doktor und Apotheker“-Ouverture (B. +41, 
welches jedenfalls für das zweite Thema der „Lustigen Weiber‘ Modell gestanden ist. 


Zweite Themen im reinen französischen Melodiebau (keine Sequenzen mehr) 
sind selten, finden sich aber doch. Typisch ist das zweite Thema von „Doktor und 
Apotheker‘ (B. 45), melodisch modifiziert ist es in den „Gwelfen“ zu finden. (B. 46:. 

Die zweiten Themen sind alle vier-, acht-, und 16taktig, eine Sechstaktigkeit 
weist nur das Thema der ‚„Mädchenmarkt‘‘-Ouverture auf, welche aber auch auf 
vier Takte mit zwei Takten Erweiterung zurückzuführen ist. Diese einheitliche Periodisie- 
rung hebt die zweiten Themen scharf von den ersten ab. Abgesehen von dem tonalen 
Kontraste tritt die Gegensätzlichkeit speziell bei den liedmäßigen zweiten Themen 
sehr hervor, so daB man von einer Gegenüberstellung von erstem und zweitem Thema 
sprechen kann, zumal die zweiten Themen meist durch deutliche Zäsuren (nach Ganz- 
oder Halbschluß fermierte Pausen) von den ersten Themen abgegliedert sind (Aus 
nahme ‚Knicker‘‘). Interessant ist in einigen Fällen die Einführung der zweiten 
Themen: „Knicker‘‘, „Terno‘, „Finto‘, „Opera buffa“ (B. 40, 47, 34, 36) ?). 

Der Epilog ist oft nur eine erweiterte Kadenz. Öfters erhält er ein 
eigenes kleines Motiv, das meist lebhafter und rauschender als die Motive des 
ersten Themas ist, was ja ästhetisch darin begründet ist, daß der Abschluß die größte 
Wırkung tun soll; auch hier mit Vorliebe die bewährten Mittel der Neapolitaner, kleiner 
Triller („Mädchenmarkt‘, „Weiber‘), Schleifer (,‚Herbsttag‘‘, „Doktor und Apotheker‘‘), 
Doppelschläge = Mannheimer Bebung (,Barone“, „Gutsherr“, „Gott Mars‘), 
Läufe (,‚Sposo‘“), stakkatierte Achtelfiguren in Tonika und Dominante und Dreiklangs- 
töne („Doktor und Apotheker“, ‚„Terno‘). Während der Epilog im allgemeinen die 
flüchtigste Behandlung erfährt, sind einige Beispiele zu nennen, wo er mit größter 
Sorgfalt ausgearbeitet wird. Er verwendet in diesen Fällen neben selbständigen Motiven 
solche aus vorhergegangenen Themen, so in „La moda“: neben einem selbständigen 
Motiv eines aus dem ersten Thema. Im ‚„Mädchenmarkt‘“ setzt der Epilog selbständig 
ein, nach dem sechsten Takt bricht die Melodie plötzlich ab, um dem Motiv 5b aus dem 
ersten Thema (B. 17) Platz zu machen, nach dem achten Takt setzt das wirkliche 
Epilogthema wieder ein und schließt ab. Im ‚‚Barone‘“ erscheinen neben einem selbst- 
ständigen Motiv zwei Motive von früher, und zwar neben dem selbständigen a das 
Motiv b aus der Überleitung und ganz zum Schluß ce = dem ersten Motiv a des ersten 
Themas (B. 48). Alle diese Beispiele haben als harmonische Grundlage die Kadenz |, 
IV, V, I. Nur die Ouverture zu den ‚25.000 Gulden‘, die übrigens den größten Epilog 
hat, bringt fünf selbständige Themen, wovon das erste und das fünfte genau aus dem 
ersten Thema stammen. (B. 49). Der Epilog steht in F-dur, dann folgt eine Ausweichung 
nach G-moll durch Umdeutung der vierten Stufe B in die dritte von G-moll. Durch 
Rückdeutung kommen wir wieder nach F. Der Epilog der Reprise im ‚Schönen 
Herbsttag‘ ist der einzige, der ein Durchführungstherna verwendet, das nach dem 
achten Takte in das. Epilogmotiv der Exposition übergeht, worauf die Koda folgt. 
Sonderbar ist in der „Opera buffa“ der Epilog gestaltet, sowohl in der Exposition als 
auch in der Reprise. Er bildet daselbst keinen Abschluß, sondern nach Schluß des 
zweiten Themas in A-dur nimmt er nach einer -"- die letzten vier Takte des zweiten 


1) Die Art, das zweite Thema" mit einigen Begleittakten oder freien Takten einzuführen, 
ist in der Mozartschen Periode häufig. Der junge Haydn z. B. kennt sie nicht. In späteren 
Werken ist sie auch bei ihm zu finden. 
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Themas in F-dur auf und kommt mit einer phrygischen Kadenz nach E, worauf auf 
einem Orgelpunkt a das erste Thema erscheint, das über A? zur Reprise führt. Genau 
dasselbe findet sich bei der Reprise, nur hier in Quartentransposition. Daß in einem 
solchen Fall das Wort Epilog unpassend ist, ist klar, man hat es hier mit einem 
zweiteiligen Gebilde zu tun, der erste Teil moduliert, der zweite leitet zurück; das 
wären also Durchführungsfunktionen. Bei der Exposition könnte man glauben, daß 
nach dem zweiten Thema die Durchführung folgt; da aber die Reprise den Teil genau 
wiederbringt, sieht man, daß er ein. Glied der Exposition ist (B. 386). Über 
die Reprisen, welche nur formale und harmonische Abweichungen aufweisen, wurde 
an zuständiger Stelle schon gesprochen. Über die „Schlußkoda“ ist nur zu sagen, daß 
sie immer eine erweiterte Kadenz ist und kein neues Motivmaterial bringt. Sie fehlt 
manchmal ganz (,Gutsherr“). Somit wären die sämtlichen Sinfonien gemeinsame 
Sonatensatz-Exposition und Reprise besprochen, und es erübrigt noch, die divergieren- 
den Formen zu erörtern. 

Zuerst die Durchführung. Sie findet sich bei den meisten, in Sonatenform ge- 
arbeiteten Sinfoniesätzen. Um bei der kritischen Betrachtung der Durchführungen 
nicht einseitig zu urteilen, wird es geboten sein, zuerst einen kurzen Blick auf die 
Durchführungen der absoluten Sinfoniemusik zu werfen, zur Zeit, da Dittersdorf als 
Opernkomponist auftritt. Hiebei fällt auf den ersten Blick das Mißverhältnis zwischen 
Exposition und Reprise einerseits und der Durchführung anderseits auf. Die Durch- 
führungen sind bedeutend kürzer, oft embryonal ausgefallen. Sie sind meist ‚„modifi- 
zierte Expositionen‘, d. h. sie bringen thematisch genau die Expositionsthemen, und 
zwar in ihrer motivischen Reihenfolge wieder. Der Hauptunterschied liegt im Harmo- 
nischen. Die Modulation ist das wichtigste an der Durchführung, wenn sie sich auch 
vorderhand noch im engsten Rahmen bewegt. Endpunkt der Modulation ist fast immer 
die Parallele, so bei Stamitz, Monn, beim jungen Haydn. Neben den modifizierten 
Expositionen als Durchführungen kommen solche vor, die nur einzelne Teile oder 
Motive der Exposition benützen. Von einem „Verarbeiten“ der Themen ist nichts zu 
bemerken; Haydn ist später der einzige, der wirklich die Motive „durchführt‘. 
Steht doch in den drei großen Symphonien Mozarts von 1788 die Durchführung des 
ersten Satzes sowohl qualitativ wie quantitativ sehr gegenüber dem Ausmaße der 
Exposition und Reprise zurück. Wenn auf diese Art in den Symphonien der Zeit 
die Durchführung der schwächste Teil der Sonatenform war, um wie viel mehr 
mußte dies in den Operneinleitungen, speziell der komischen Opern der Fall sein, die ja 
lediglich in das Werk einführen sollten?). Die Opernsinfonien waren im allgemeinen auch 
bei den deutschen Komponisten, die wie Dittersdorf im italienischen Fahrwasser segelten, 
nichts anderes als das „Letzte Signal zum Anfang‘; Mozart natürlich vom ‚‚Idomeneo“ 
an ausgenommen. Es war dem Komponisten gar nicht um musikalische Großtaten zu 
tun. Leichte, gut rhythmische, lebhafte Themen genügten ihm und dem Publikum 
vollauf. Dies ist bei Dittersdorf der Fall, und seine Ouverture zu ‚Doktor und Apo- 
theker“ ist ein derartiger Typus. Nichts war also naheliegender als daß die Durchführun- 
gen, die ihrer Bestimmung nach eine viel strengere Arbeit bringen mußten als die Expo- 
sitionen, bei den leichten komischen Opern nicht nur als unnötig sondern, da jede 
Durchführung an das Auffassungsvermögen des Zuhörers bedeutend größere An- 
forderungen stellt als die einfacher gearbeitete Exposition, als ein Zuviel empfunden 
wurden. Eine kunstreichere thematische Arbeit war bei den ernsten Opern natürlich viel 
cher am Platz. Dies hat zur Folge, daß die Durchführungen in der Oper noch mehr 
zurückgedrängt werden, was zu nachstehenden Resultaten führt: 1. Es tritt an die 
Stelle der Durchführung ein melodischer Mittelteil (,Finto‘, „Sposo‘'), der aber immer 
noch durch die Modulation und Sequenz seine Verwandtschaft mit der Durchführung 


Y) Vgl. den Aıtikel: „Symphonie“ in Sulzers: „Theorie... .*, 4. Teil, S. 479. 
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erkennen läßt. 2. Der melodische Mittelteil wird. verselbständigt und nach Analogie 
der neapolitanischen Opernsinfonien ein in Tonart, Takt und Tempo neuer Mittelteil 
(„Doktor und Apotheker“). 3. Von der knappen Form der Durchführung führt ein 
gerader Weg zu ihrer Eliminierung: Es wird aus der dreiteiligen die zweiteilige Form. 
Natürlich sind auch hier ZwiscHenformen zu konstatieren; z. B. die Durchführung 
nimmt Rückleitungscharakter an, wie im „Barone‘‘, der Durchführungsteil hat nur 
eine Länge von acht Takten; aber innerhalb dieser acht Takte wird noch moduliert. (Sin- 
fonia in G, Schluß der Exposition in D, Durchführung: D-moll, E, A, D, Reprise in G.) 
Ein anderer Fall ist der, wenn die Rückleitung nicht mehr moduliert; dadurch ist der 
letzte Rest, der an die Durchführung erinnerte, geschwunden. Hie und da erhält die 
Rückleitung ein kleines selbständiges Motiv (,Knicker‘‘), das ist jedenfalls der aus- 
geprägteste Fall der Rückleitung, und ihre größte Annäherung an den selbständigen 
Mittelteil. Häufiger kommt es vor, daß die Rückleitung nichts anderes ist, als ein aus- 
komponierter Dominantorgelpunkt von der Länge mehrerer Takte bis zu dem Mindest- 
maß von zwei Takten (,‚Rothes Käppchen‘, Mozarts ‚Figaro‘‘). Derart gestaltet sind also 
die Durchführungen Dittersdorfs. Dazu kommt noch, daß seine Sinfoniethemen. die 
wir ja kennen lernten, sich zur Durchführung absolut nicht eignen, denn vor allem. sind 
die ersten Themen ganz unprägnant mit ihren Klopfmotiven, die melodisch überhaupt 
nichtssagend, nur durch den Rhythmus, wenn auch meist durch einen recht eintönigen, 
ihr Dasein fristen; weiterhin spielen die Sequenzen in der Exposition eine viel zu 
sroße Rolle, und haben in der Durchführung, wo sie berechtigter sind, keine Wirkung 
mehr. Überleitung und Epilog mit den neapolitanischen Figuren sind ganz uninter- 
essant, die zweiten Themen als ‚Melodien‘ eignen sich überhaupt nicht zur Ver- 
arbeitung; wenn sie aus kleinen Motiven bestehen, so sind diese meist ganz physioeno- 
mielos: Folge davon ist, daß Dittersdorf mit dem vorhandenen Material nichts oder 
wenigstens nicht viel anzufangen weiß. Er ist daher meistens gezwungen, sich in 
seinen Durchführungen nach neuen Motiven umzusehen, die zwar auch nicht viel 
besser sind, mindestens aber etwas Abwechslung bieten. Sind einmal, wie z. B. in 
„La moda“ prägnantere Motive da, so bringt die Durchführung keine neuen. Ditters- 
dorf verwendet also in den Durchführungen n eben Motiven aus der Exposition immer 
neue, hie und da nur neue Motive. „Modifizierte Expositionen“ sind bei ihm nicht zu 
treffen, sondern er verwendet beliebig herausgegriffene Motive; in welcher Art, werden 
wir gleich sehen. Zuvor nur ein Wort über den Bau und die Harmonik der Durch- 
führung. 


Da der Komponist immer nur ein kleines Motiv nach dem anderen, oft nur 
eines allein hernimmt, im übrigen kein Material beizieht, muß er ununterbrochen 
sequenzieren. Die Sequenz ist das Um und Auf der Dittersdorfschen Durchführungen, 
und zwar ist neben der Quintenzirkelsequenz, welche meist gegen Schluß der Durch- 
führung steht (immer rückmodulierend, nie tonartfestigend), die Stufensequenz be- 
sonders im Anfang der Durchführung gebraucht. Daß die verschiedenen Tonarten, die 
dabei erscheinen, somit meist eine Folge der Sequenziererei, nicht einer wirklichen 
Modulation sind, läßt uns die Durchführungen noch unbedeutender erscheinen. Oft wird 
ein Motiv hergenommen und. sequenziert, dann wieder ein anderes; neben diesen 
Sequenzen findet man hie und da auch Imitationen. Manchmal kommen wirkliche 
Modulationen vor, aber nicht häufig. Harmonisch sind die Durchführungen 
in solche getrennt, welche erstens mit der Schlußtonart der Exposition 
anfangend über Modulationen wieder die Anfangstonart der Durchführung 
zum Schluß in der Dominantseptharmonie bringen und direkt in die Re- 
prise führen. In diesem Falle ist die Durchführung eng an ihre Nachbarteile angegliedert; 
zweitens in solche, welche öfters mit Trugschluß einsetzend (und zwar große Terz- 
tonart abwärts) fortmodulieren und schließlich meistens über die Wechseldominante und 
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die Dominante in die Tonika führen. Hier ist also das Prinzip einer Abgrenzung gegen 
die Exposition und ein Hineinführen in die Reprise vorhanden. Die dritte Art ist das 
Gegenteil der zweiten. Der Anfang der Durchführung schließt sich harmonisch eng 
an die Exposition an und moduliert in eine entferntere Tonart, und zwar immer in die 
Obermediante, worauf unvermittelt die Reprise einsetzt (,,Moda‘, „Herbsttag‘‘). Die 
beiden letzten Arten sind in „Hockus‘‘ vereinigt, so daß die Durchführung hier ganz 
gesondert dasteht. Dies ist der Gegensatz zur erst angeführten Art. Sie beginnt auf F 
und geht über G, A, H, und von hier im Quintenzirkel über G nach Fis. Diese Ober- 
mediante mit der kleinen Terz ist in dieser ihrer Mollform nichts Bemerkenswertes 
(„La moda“). Anders ist es, wenn die Obermediante erhöhte Terz hat. Hier sind, zwei 
Fälle möglich: Entweder ist die alterierte Obermediante die Dominante der Parallelle, 
welche Tonart in der Zeit vor Dittersdorf (Stamitz, Monn, junger Haydn) fast immer 
das Endziel der Modulation der Durchführung war. Dies ist der Fall, wenn die 
Obermediante, es ist immer Fis (alle Fälle stehen in D-dur), mittels phrygischer 
Kadenz erreicht wird, also G6 (#) Fis 3#, Hiebei fühlen wir die Parallele 4 als Tonika, 
das Fis als Dominante. Den zweiten Fall, nämlich das Fis als reine und regelrechte 
Tonika, fand ich nur zweimal (B. 50 und 51). Diese beiden Fälle sind Aus- 
nahmen, und derartiges dürfte in der zeitgenössischen Musik selten zu finden sein; mir 
ist kein Beispiel bekannt. Umso frappanter wirkt es, wenn auf dieses wirkliche Fis-dur 
unvermittelt D-dur einsetzt. Sonderbar ist die Art, wie Dittersdorf in einigen Fällen die 
Durchführung einführt und wie er dadurch die Wirkung erhöhen will. Ein Mittel, den 
„Trugschluß‘, habe ich schon erwähnt; ähnlich ist es, wenn im ‚‚Herbsttag‘‘ auf einen 
Fortissimo-A-dur-Akkord, der die Exposition beschließt, plötzlich ein ganz leiser A-moll- 
Akkord die Durchführung einleitet. Ebenso will Dittersdorf interessieren, wenn er im 
„Demokrit“ und „Don Guixote‘“ gleich zu Beginn der Durchführung über den Do- 
minantsekundakkord G? und die phrygische Kadenz nach Fis moduliert, also sogleich 
mit einem Schritt die weiteste Entfernung erreicht und sich langsam der Grundton- 
art nähert; so macht er es in ‚„Demokrit‘‘; in „Don Quixote‘ bleibt er auf dem Fis 
die ganze Durchführung, sie ist zwar sehr kurz, immerhin wirkt der Teil aber sehr 
lahm. Auf ähnliche Weise verdirbt er die Wirkung in der Durchführung der ‚Mars‘- 
Ouverture: Er beginnt nach vollem A-dur-Abschlusse die Durchführung auf einem 
Orgelpunkt auf A, welches allein einsetzt, in zweiten Takt folgt dann die Kadenz 


78 
A8TU x R 8 die zum Überdruß noch wiederholt wird (zweimal zehn Takte). 


Die Durchführung bringt meist Motive aus dem ersten Thema, daneben auch solche 
aus dem zweiten, letzteres ist aber seltener; teils wird das ganze erste Motiv heran- 
gezogen, teils ein Teil des Motivs; so wird in „La moda“ das Kopfmotiv genau ge- 
bracht (vier Takte), seine Fortsetzung ist eine Variation, hierauf wird das zweite Motiv 
der ersten Themas gebracht, beide werden in absteigender Sequenz und lmitation 
weitergeführt, die Sequenz bleibt bis zum Beginn der Reprise. „Terno‘ bringt neben 
dem erste", Motiv noch die ‚„Intrada,, J =). J - | die Durchführung beginnt also genau 
so wie die Exposition; vom vierten Takt an wird das erste Motiv chromatisch ab- 
wärts sequenziert. Das Motiv erscheint in der Durchführung melodisch modifiziert 
gegenüber der Exposition (beide Beispiele Nr. 52, Nr. 50) (auffallend ist zum Schluß das 
ausgeschriebene Ritardando, dem wir schon einmal begegneten). Ein Beispiel dafür, 
daß nur der zweite Takt des Kopfmotives verwendet wird, gibt der „Barone‘‘ (man 
könnte eventuell den ersten Takt als ‚Intrada’‘ auffassen, B. 53, vgl. B. 19). In diesen 
Fällen wurde nur ein Motiv ohne Zuhilfenahme eines neuen verwendet. In „Demokrit‘ 
erscheint erst nach einem neuen Motiv das ganze erste Thema in der Subdominante 
der Grundtonart. „Hockus‘ bringt auch das ganze erste Thema viermal hintereinander 
bis zum Überdruß. ‚Don Quixote‘ benützt als Durchführungsmotiv den nur mehr rhyth- 
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misch gleichen ersten Takt des Kopfmotives (RB. 54). In „Gott Mars‘‘ erscheint das 
erste Motiv des ersten Themas und späterhin das ganze zweite Thema unverändert nur 
in anderer Tonart. Dies ist ein Fall, wo auch das zweite Thema verwendet wird. 
Letzteres erscheint als Hauptbestandteil in der Durchführung von ‚Gutsherr‘‘, mit 
„Minore‘‘ überschrieben. Tatsächlich ist in diesem Falle keine Durchführung vor- 
handen, sondern ein Minore, das mittelsatzmäßig gestaltet ist; nur leichte Modu- 
lationen erinnern an die Durchführung. Ebenfalls ein Minore, und zwar einen ganz 
selbständigen Mittelsatz bringt die Ouverture zum „Gespenst“. Angedeutet wird das 
Motiv des zweiten Themas auch in „Finto‘, muß aber sofort einem neuen selbst- 
ständigen weichen. In „Mädchenmarkt‘ werden drei Motive der Exposition verwenllet: 
der Nachsatz des ersten Themas, der Zwischensatz und der Beginn der Koda. (B. 17 b, 
55, 29). In „Contadina‘‘ (1776) findet sich der Fall, daß die Durchführung an den 
Schluß der Exposition anknüpft: eine Technik, die späterhin die größte Bedeutung er- 
langen sollte (z. B. Weber), Mozart (Jupitersymphonie) und Haydn (Sonaten) verwenden 
sie, aber erst in späterer Zeit. Der Fall bei Dittersdorf ist ein frühes Beispiel, ich kann 
mich keines früheren entsinnen. Allerdings ist diese Art hier nur ganz schematisch 
angedeutet: der letzte Takt der Exposition ist ein Oktavenlauf; dieser bildet den 
Bestandteil der Durchführung und erscheint bunt in allen möglichen Tonarten, schlieB- 
lich wird er sequenziert. Auch der Fall kommt vor, daß die Durchführung ganz neue 
Motive bringt, z. B. in ‚Herbsttag‘‘ und ,„Ugolino“. Letztere Durchführung, eine 
Gewitterschilderung, ist die beste, die Dittersdorf geschrieben hat; sie arbeitet mit 
drei markanten Motiven und will durch verschiedene Nebeneinanderstellung derselben 
und durch verschiedene Harmonien wirken. Als Abschluß steht ein großer Orgel- 
punkt, über welchem Bläser und Streicher alternierend abwärts steigen. (B. 56). 


Über die Rückleitung in der zweiteiligen Ouverture habe ich schon einiges 
gesagt. Ihr Hauptmerkmal ist der Orgelpunkt, und zwar ist dieser immer auskompo- 
niert entweder motivisch (,,25.000 Gulden‘) oder selbständig melodisch (,Knicker“), 
oder figurativ („Käppchen‘). Im zweiten Fall (melodisch selbständig) nähert sich die 
Rückführung sehr dem selbständigen Mittelsatze; für die Unterscheidung beider ist 
immer die harmonische Gestaltung maßgebend, zumal wenn die Rückleitung etwas 
länger ausgeführt ist oder ein Mittelsatz besonders kurz ist: ein Hinstreben zur Tonika 
ohne Modulation zeigt immer die Rückleitung an; sind Modulationen vorhanden, so 
zeigen sie, daß an Stelle der Durchführung unter Beachtung eines Hauptmerkmales 
der Durchführung, der Modulation, Mittelsätze getreten sind‘). Dieser Zusammenhang 
der Mittelsätze mit den Durchführungen wird noch erhöht, wenn sich ein 
Motiv der Exposition, wenn auch nur auf Momente, im Mittelsatz zeigt, wie es 
in „Finto“ der Fall ist. (Das ganze viertaktige zweite Thema.) In dieser 
Durchführung werden nicht Motive, sondern kleine Melodieketten sequenziert; 
es ist ein Mittelsatz, der sehr nahe der Durchführung steht. Eine Mischung 
zwischen Rückleitung und Durchführung zeigt die Sinfonia zum ‚Tutore‘, A-dur: 
unisono setzt folgende Figur ein (B. 57), in der man latent den Dominantorgelpunkt 
verspürt; man vermutet ein baldiges Einsetzen der Reprise, aber plötzlich wird über 


q2 Fis % Ais 5 HA = Gis ET und Kadenz nach A moduliert und es setzt die 


Reprise ein. 

1) Gut illustrierbar sind diese zwei Gegensätze in ‚Knicker‘‘ und Sposo’‘. Beide sind 
gleich lang (Knicker 11 Takte, Sposo 12 Takte). „Knicker‘‘ hat eine Rückleitung; ein melndisch 
auskomponlerter Dominantorgelpunkt A? leitet direkt in die Reprise. ‚„Sposo“ hat einen selbständi- 
gen Mittelteil, melodisch ebenfalls wie „Knicker'‘ unabhängig, der Mittelsatz beginnt in D-moll 
und führt nach A-moll, hernach wird in die Dominante E moduliert. Nach einer Pause sctzt 
die Reprise in C-dur ein. (Die Sinfonie steht in G.) Der Satz ist harmonisch belebt und ganz 
selbständig, er führt nicht in die Reprise, welche in fremder Tonart frei einsetzt. 
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Die langsamen Einleitungssätze sind meist sehr kurz. Sie sind nie selbst- 
ständig, sondern immer nur von einleitendem Charakter; man findet einen Satz 
(,‚Gwelfen‘ nur sechs Takte) oder eine Periode. In „Demokrit‘ ist ein zweiteiliges Sätz- 
chen mit zwei Themen vorhanden. Zwei Themen finden sich auch noch in der „Ugolino'”- 
und „Herbsttag‘‘-Ouverture. Harmonisch bringen die Einleitungen nichts als die Tonika- 
tonart und wenden sich am Schluß auf die Dominante (Halbschluß). 

Was die langsamen Mittelsätze betrifit, so ist zu sagen, daß sie durchwegs 
in dreiteiliger Liedform gearbeitet sind. Oft steht vom zweiten zum dritten Teil eine 
Rückleitung (italienische Opern), bald vom dritten Teil zur Reprise (‚Doktor und 
-Apotheker‘‘). Ihrer liedmäßigen Gestaltung entsprechend, sind sie in allem ganz einfach 
gehalten. Die Harmonie hält sich in den drei Hauptstufen, ein Hauptcharakteristikon 
des Liedmäßigen; die Melodie bringt, der meist weichen Stimmung entsprechend, viele 
Seufzermanieren, Vorhalte und starke Durchgänge, daneben natürlich Wechsel- und 
Nebennoten. Verzierungen fehlen ganz, ebenso die Chromatik. Es ist meist der 
französische Melodiebau vorhanden (‚Doktor und Apotheker“, „Arcifanfano“), doch 
tritt dem Vordersatz auch ein neuer Nachsatz gegenüber (,Contadina‘‘). Die Einfach- 
heit dieser Sätze grenzt oft an Dürftigkeit. In ‚„Finto“ ist der Satz anfänglich zwei- 
stimmig, späterhin dreistimmig. Dreistimmigkeit herrscht in den meisten Sätzen, sie ist 
aber oft nur eine verkappte Zweistimmigkeit, da die Melodien durchwegs ausgeterzt 
sind (‚Doktor und Apotheker‘‘). In einer Oper schwingt sich der Komponist zu etwas 
Besserem auf: der Mittelteil der „Arcifanfano“-Ouverture beginnt zwar liedmäßig, im 
vierten Takt des zweiten Teiles jedoch weicht die Liedmäßigkeit einem Fugato. (B. 58). 
Zuerst alternieren die Violinen, dann bringen die Bässe das Thema verkleinert, 
schließlich erscheint es wieder in den Violinen. Ein Zug aus der Barockzeit tritt in den 
Andantesätzen der Ouverturen der Opere buffe speziell zutage: der Stelzenbaß. Ganz 
barock in seiner Bewegung ist er in „Finto‘‘ (B. 59). Die Selbständigkeit des Basses 
dagegen, nicht wie im vorigen Beispiel die Beweglichkeit, möge „Arcifanfano“ zeigen. 
(Voriges B. 58.) Auch in den späteren Opern sind die Bässe etwas lebhaft, doch ist der 
„Stelzenbaß‘‘ der Jugendopern mit seinen charakteristischen Sprüngen einem ruhig be- 
wegten schrittweisen Baß gewichen, der, wenn er an einen Ton gebunden ist, seine Be- 
weglichkeit dadurch wahrt, daß der Rhythmus durch öfteres Anschlagen des Tones 
belebt ist. Erwähnenswert ist noch der langsame Satz von „La moda“, er steht in der 
Mollvariante der Tonart, ist ein ‚„Siciliano‘ und auch als solcher überschrieben. 

Über die Schlußsätze der necapolitanischen Sinfonien habe ich schon ge- 
sprochen. Man trifft hier die Rondoform, und zwar dreimalige Wiederkehr des 
Refrains und zwei Episoden. Die Episoden sind untereinander melodisch verschieden 
oder auch modifiziert gleich. Tonal ist der Refrain in sich geschlossen, die erste 
Episode steht in der Dominante; auch den ganz alten Brauch, in die Tonika über die 
zweite Stufe zu sequenzieren, fand ich. (,‚Sposo“: Episode in D; über A-moll wird mit 
Sequenz nach G-dur moduliert.) Die erste Episode ist gegenüber der zweiten 
oft um ein Bedeutendes länger (,Sposo‘“ dreimal so lang). In „Contadina“ 
ist sie harmonisch verselbständigt, indem sie in der Unterdominante steht. Wieder- 


holungen sind auch zu treffen, und zwar |: a IH: b a Il ca. 


Die Rondoform, die Dittersdorf sonst nur bei den dritten Sätzen der italie- 
nischen Sinfonien verwendet, wird einmal von ihm als Basis einer selbständigen ein- 
sätzigen Ouverture verwendet: „Liebe im Narrenhause‘“-Ouverture. Obwohl hier die 
Rondoform mit ihrem Wechsel von Couplet und Refrain vollkommen durchgelührt 
wird, ist die Ouverture doch so angelegt, daß sich der Einfluß der Sonatenform unver- 
kennbar geltend macht. Die Sinfonia beginnt mit einer harmonischen ‚‚Intrada“ 


Ja] 


(Ausnahme, sonst unisono) D-dur, welcher sofort das Hauptthema A im reinen 


266 L. Riedinger, K. v. Dittersdorf als Opernkomponist. 


französischen Melodiebau folgt (2 mal 4 Takte) (Beispiel 60). Daran gliedert sich ein 
Zwischengedanke 3, er wird ebenfalls wiederholt. Ihm folgt wieder der Hauptsatz . 
(Wir haben bis jetzt eine dreiteilige Form durch die Harmonie zusammengehalten: 
D-dur. Dies entspricht dem ersten Thema der Sonatensaizexposition.) Ein neuer 
Gedanke C in A-dur mutet wie das zweite Thema an. Auch dieser Satz wird wieder- 
holt, ihm folgt aus aufstürmenden Achteln bestehend gleichsam der Epilog der 
Sonatensatzexposition, in A-dur. Er betont aber bald die vierte Stufe, so daß man 
sieht, man hat es mit einer Rückleitung zu tun (C2). Tatsächlich erfolgt kein Abschluß, 
sondern der ßatz führt zum drittenmal das Hauptihema A ein. Die jetzt folgende 
Episode D ist sehr breit angelegt und zerfällt in vier Gruppen. 1. Erscheint das Haupt- 
thema A in Moll variiert (vergl. immer die Beispiele). Die Technik, das erste Motiv 
des Hauptthemas als Episode in Form einer Variation zu bringen, ist ältesten Datums, 
und zwar nimmt dort die erste Episode den Refrain variiert auf (siehe dazu „Das instru- 
mentale Rondeau‘“ von Chrzanowski). Auch dieser in französischer Melodieform gehal- 
tene Teil wird, wie jeder, wiederholt; unmittelbar daran schließt in B-dur (ohne Modu- 
lation) ein neues Sätzchen D,. Nach seiner Wiederholung wird der letzte Takt [«] auf- 
gegriffen und abwärts sequenziert mit kleinen imitatorischen Spielereien, wobei mittels 
phrygischer Kadenz nach A moduliert wird (Ds). In A-dur erscheint nun der Rürk- 
leitungsteil der früheren Episode Ca». Er leitet zum viertenmal den Refrain ein. Diese 
Episode steht an der Durchführungsstelle und hat einige Funktionen, die daran 
erinnern: die Sequenzen, Imitationen, die verschiedenen Tonarten und die Moduia- 
tionen. Die große Anlage der Episode zeigt, daß sie als Mittelteil zu den Eckteilen 
gedacht ist. Mit der vierten Wiederkehr des Refrains setzt die Reprise ein; auf -1 
folgt B, statt dem nun kommenden A steht eine selbständige Schlußkoda. Aus dieser 
Analyse ist ersichtlich geworden, daß wir eine Rondoform vor uns haben, die in der 
großen Form dem Sonatenaufbau enispricht: 

Tonarten: ... D D D A D dB Seq. A D D D 


ee 
Rondoform:. A DB A C A D Ä B Koda 


i 
(Unterteilung) D, D D GC 


G+G 
Sonatenform: | Exposition | |Durchführung | | Reprise | 
an | 1. Thema_| |2. Thema] | 1. Therna_| [Schluß] 


Die dritte Wiederkehr des Refrains fällt ganz aus dem Rahmen der Sonatenform. 

Damit bin ich mit der Besprechung der Opernsinfonien zu Ende. Wir haben ge- 
sehen, daß die Sonatenform das Grundgebäude der Sinfonien Dittersdorfs von Anfang 
an ist; allerdings finden sich zahlreiche Modifikationen, so daß man sagen muß, daß die 
formale Anlage so variabel ist, daß tatsächlich keine Sinfonie der anderen im Bau 
vollkommen gleich ist. Wir haben das Durcharbeiten von der dreisätzigen (neapolitani- 
schen) Sinfonie zur einsätzigen konstatieren können, eventuell mit selbständigen Mittel- 
teil, was dann Dreisätzigkeit ergibt. Die einsätzige Sinfonie wird schließlich zur Allein 
herrscherin. Die ersten Themen mit ihren Klopfmotiven stecken, wie wir sahen, ganz 
in der Tradition der neapolitanischen Schule, eines Hasse und Graun. Die zweiten 
Themen zeigen vielfach Dittersdorfs Beziehungen zum Lied, sie sind meist eigentliche 
„Melodien“ und kontrastieren schon dadurch gegen die ersten. Daneben kommen Sin- 
fonien vor, die wie ‚„Hockus“ überhaupt nur ein Motiv benützen. Die Durch- 
führungen sind die schwächsten Teile der Sinfonien, meist eine sehr ober- 
flächliche Spielerei mit kleinen Motiven der Exposition; die Sequenz ist die Allein- 
herrscherin. Ein Fall, das Anknüpfen an den Schluß der Exposition, ist wohl im Auge 
zu behalten, da nachfolgende Generationen dies zum Prinzipe machten. Bemerkenswert 
ist ferner auch das öltere Auftreten der speziell Beethovenschen Medianttonarten, 
welchen wir in den Opern selbst wieder begegnen werden. Rein musikalisch genommen 
sind die Sinfonien unbedeutend. 
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IV. Arien. 


Wie sich Dittersdorf der Komposition der Opern gegenüber verhält (theoretisch 
wenigstens), soll aus seiner Abhandlung in der „Leipziger Allgemeinen Musikalischen 
Zeitung‘, 1798, S. 138, ersehen werden. Er führt dort aus: „Worauf ein Tonsetzer 
bey dem ernsthalten und worauf er bey dem komischen Singspiele hauptsächlich zu 
sehen habe.“ 


I. Der Komponist des ernsten wie des komischen Singspieles muß „wahr“ 
schreiben. 1. Das Gedicht, das er bearbeitet, ist seine Welt, die er darstellen muß, 
d. h. er muß die Charaktere genau studieren, sich in diese hineindenken und hinein- 
empfinden, wobei ihm die groben Unterschiede der Charaktere auffallen werden 
(z. B. der des idealen Liebhabers in der ernsten Oper und der des gemeinen Lieb- 
habers in der komischen Oper; sodann findet er die Unterschiede der idealen und 
der gemeinen Liebhaber untereinander). Dasselbe gilt von den Leidenschaften. 2. Wie 
der Dichter durch verschiedene Ausdrücke und Wendungen seine Personen charakterisiert 
und individualisiert, so muß dies der Komponist durch sein Mittel, die Modulation, tun. 
3. Zur deutlichen Charakteristik darf der Komponist der ernsten Oper nicht allzulange 
tändelnde (gemeine) Musik bringen und umgekehrt der Komponist der komischen 
Oper nicht zu sehr erhabene. Er kommt sodann auf die ‚Haupterfordernisse der 
ernsthaften und komischen Oper zu sprechen und führt aus: 


I. Ernsthafte Oper. Neue, wohlüberlegte Sätze mit stets neuer Kolo- 
rierung, wodurch der Zuhörer nicht nur in Aufmerksamkeit erhalten, sondern in der 
Empfindung fortgerissen werde; daran scheitern viele Komponisten, weil sie glauben, 
durch Übertäubung und Überfüllung die Kolorierung zu erreichen. Im Gegenteil: Im 
Akkompagnement und allen Nebendingen sollte die größte Einfachheit herrschen, 
damit dem Sänger die Freiheit seines Vortrages in Verzierungen u. dergl. erhalten 
bleibe, was ihm durch große Harmoniefülle unmöglich wird. 


II. Komische Oper. Freier Lauf der Launen und Einfälle. Vollstim- 
mige Sätze, in welchen der Komponist sein Instrumentalspiel glänzen lassen kann, 
ohne den Sängern zu schaden. Leichte, sogleich faßliche, leicht nachzuträllernle 
Sätze (im Gegensatz zur ernsten Oper), wobei natürlich nach Möglichkeit durch 
Instrumentalbegleitung, durch Wendungen u. dergl. dem ‚gebildeten‘ Hörer etwas 
geboten werden soll, doch nicht zu oft. 

Diese Abhandlung Dittersdorfs ist nicht sein geistiges Eigentum, sondern die 
Richtung seiner Zeit. Das „Wahrschreiben“ (l.) ist das „verisimile‘‘ des Calsabigi 
(,„‚Dissertatione‘‘) und ist ein Zug, der durch alle Nationen geht. Mit Benedetto 
Marcellos Satyre oder besser gesagt Pamphlet „Il teatro alla moda“ (1720, Venedig‘), 
worin gegen alles Theaterwesen (Dichter, Komponisten, Sänger, Instrumentalisten, Di- 
rektoren, Maschinisten u. dergl., ja auch gegen die Gesangslehrer und die Mütter der 
Sängerinnen) zu Felde gezogen wird, zeigt sich die neue Richtung, die, um ein Schlag- 
wort zu gebrauchen, die „Rückkehr zur Natur‘ predigt, in vollem Gange. Marcellos 
Werk wendet sich speziell gegen Frankreich (Lully, Rameau), wo man hartnäckig an 
der althergebrachten Form festhält und soweit geht, daß man Chansons sogar ver- 
bietet. Dieses ‚verisimile‘‘ des Calsabigi verwirklicht in der dramatischen Musik 
Gluck, der in der Dedikation seiner ‚Alceste‘“ an den Großherzog von Toskana seine 
Ideen über die nötigen Eigenschaften der dramatischen Musik darlegt ?). Diese großen 
Ideen und Taten Glucks sollten vorderhand ohne Wirkung auf die Zeitgenossen bleiben. 


1) 1720 ist das Jahr des Erscheinens nach der Einleitung zur französischen Ausgabe des 
Werkes von Ernest David (‚Le theätre d la mode“, Paris, 1890) gegenüber 1727, welches Jahr der 
im Jahre 1745 in Venedig gedruckte ‚Catalogue des Drancs en musique‘ angibt. (S. 5.) 

2) Siehe Burney, II., S. 190. 
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In Wien speziell war neben der Gluck-Calsabigi-Richtung noch eine zweite, Hasse- 
Metastasio, welche im neapolitanischen Fahrwasser segelte. Beide Richtungen registriert 
Burney, ohne Kritik zu üben. Der letzten leistete Alles Gefolgschaft, auch 
Dittersdorf. Zu Nr. 2 von I: Was Dittersdorf hier von der Charakteristik durch 
Modulation sagt, ist wohl nicht bei ihm zu finden; seine Modulationen sind vielmehr 
denkbarst einfach und eine Charakteristik durch Modulation ist bei ihm nicht mehr 
zu finden als bei seinen Vorgängern, den Neapolitanern. Immerhin muß konstatiert 
werden, daß sie hie und da — allerdings sind es Ausnahmsfälle — vorkommt, 
und zwar ist dies bei erregten und unruhigen Situationen der Fall. Doch 
sind dies, wie gesagt, Ausnahmsfälle, während er es als Regel angibt. Übrigens 
ist der Stufenreichtum dieser Zeit denkbarst einfach. Die „Rückkehr zur Natur“ 
macht sich auch hier geltend. Man findet nur Kadenzstufen oder ihre Stellvertreter 
(ll. für IV.). Jeder größere Stufenreichtum ist der Zeit fremd und verweist in 
die Zeit vor 1750 oder in anderem erweiterten Sinne (in Verbindung mit der 
„Kantablen Melodie‘) auf die Zeit von zirka 1800 aufwärts. Nr. 3 von I. biete: 
nichts Neues. Ich möchte nur aus einem Briefe Mozarts zitieren, um das Ge- 
meingut dieser Ansicht und der folgenden Punkte II. und II. zu zeigen. Er schreibt 
seinem Vater in einem, vom 16. Juni 1781 datierten Briefe: „Glauben Sie, ich werde 
eine Opera comique auch so schreiben, wie eine Opera seria? So wenig Tändelndes in 
einer Operia seria sein soll und soviel Gelehrtes und Vernünftiges, so wenig Gelehrtes 
muß in einer Opera buffa sein und um desto mehr Tändelndes und Lustiges.“ Beide 
Stellen zeigen, daß die Komponisten sich des großen Unterschiedes zwischen ernst- 
hafter und komischer Oper vollauf bewußt sind. Die Klage im Punkt II über die 
Übertäubung und Überfüllung, wodurch der Sänger zu Schaden komme, die man ja 
speziell Mozart 1781 *) und 1786?) zum Vorwurf machte, erhebt Metastasio schon 
1772 (!), der zu Burney sagt), er glaube nicht, daß noch ein Sänger übrig wäre, der 
seine Stimme so gebrauchen könne, als die alten Sänger gelehrt wurden. Grund dafür 
sei, „daß die Theatermusik zu instrumentalisch‘‘ geworden sei, wodurch durch das 
rauschende Akkompagnement sowohl Fehler wie Schönheiten des Gesanges verborgen 
würden. Wie anders sei dies noch zu Beginn des Jahrhunderts gewesen, wo die 
Kantaten keine andere Begleitung als ein „Clavecimbel‘“ oder ein „Violonschell‘ gehabt 
hätten *). Die Manier, dem Sänger volle Freiheit im Verzierungswesen in der ernst- 
haften Oper zu lassen, stammt aus der Opera seria, in welcher sie sich bis heute hielt; 
so berichtet Richard Wagner‘) über eine solche Freiheit des berühmten Tenors Rubini 
als Don Ottavio im „Don Giovanni“. Auch in den Opern der modernen Italiener 
gebrauchen sie die heutigen Sänger. Die ernsthafte Oper hingegen verbietet späterhin 
die Freiheit im Verzierungswesen. — Steht das über die ernsthafte Oper Gesagte ganz 
im Zeichen des „Bel canto“, so sieht man im Punkt 1I ganz andere Einflüsse sich 
geltend machen. Mußte man die Ansichten über die ernsthafte Oper im höchsten Grade 
als konservativ bezeichnen, so sieht man aus dem, über die komischen Opern Gesagten 
den Fortschritt, „die Rückkehr zur Natur“. Die reichere Instrumentalbegleitung und die 
selbständigen Instrumentalstücke, deuten auf den Einfluß der französischen großen 
Oper. Das über beide Operngattungen Gesagte ist natürlich wieder nur Theorie. In 
der deutschen komischen Oper ist vielmehr eine Verquickung beider zu verzeichnen. Da 
im Gegensatze zum norddeutschen Singspiele in der komischen Oper wirkliche Sänger, 


1) Jahn, I., S. 739. 

8) Dittersdorf: „Selbstbiographie‘‘, S. 176. 
s) ‚Tagebuch‘, II., S. 218 ft. 

4) Burney, II., S. 222, 


5) „Ges. Schriften‘‘, I., Ein deutscher Musiker in Paris‘: „Der Virtuos und der Künstler“, 
Ss, 77T. 
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oft solche, die dem italienischen Ensemble angehörten!) — also die Technik voll- 
kommen beherrschten — nicht'nur Schauspieler in den Hauptrollen verwendet wurden, 
war es klar, daß die Sänger auch in der deutschen komischen Oper frei dem Bel canto 
huldigen wollten. Die Komponisten gingen darauf gefügig ein, um die Sänger nicht 
gegen sich zu haben. -So kommt es vor, daß die Opern dieser Zeit keinen einheitlichen 
Zug tragen, vielmehr Stilmischungen oder Stilkreuzungen aufweisen: Es macht sich 
neben der italienischen Richtung mit dem Bel canto-Prinzip die deutsche Richtung, 
die auf Einfachheit hält und speziell das Lied begünstigt, geltend; dazu kommen hie 
und da Einflüsse der Barockmusik, letztere allerdings meist als bewußtes Mittel der 
Charakteristik. Dies alles ist bei Dittersdorf zu finden oder mindestens angedeutet, am 
ausgesprochensten aber ist es in Mozarts „Zauberflöte“, wo die Papageno-Lieder, die 
Arien der Königin der Nacht und der Gesang der Geharnischten für die Stilmischung 
das deutlichste Zeugnis geben. Nach dieser allgemeinen Darlegung der herrschenden 
Ansichten und Gepflogenheiten in der Oper will ich mich der Besprechung der vokalen 
Nummern zuwenden. 

Die Opern haben normal zirka 20 bis 24 Nummern, manchmal mehr, öfters 
weniger, die Höchstzahl erreicht neben dem dreiaktigen „Mädchenmarkt‘‘ mit 29 Num- 
mern (ebenso wie „Figaro‘‘) „Orpheus der Zweyte‘‘ mit 30 Nummern, die wenigsten 
Nummern hat „Ugolino“ (12). (Von den Prologen und dergl. als nicht vollwertigen 
Opern sehe ich ab.) Immer und überall macht sich auf den ersten Blick das Mißver- 
hältnis zwischen Solo- und Ensemblenummern geltend. Die Solonummern überwiegen. 
Mehr als die Hälfte, oft zwei Drittel und noch mehr sind Arien. Da die Arie als 
Schilderung eines momentanen Gefühlsausdruckes ein Stagnieren der Handlung be- 
deutet, liegt und lag in diesem Momente eine Schwierigkeit für die Aufrechterhaltung 
des Interesses des Publikums, da ja die Handlung durch solche „Einlagen“ — man 
kann die Arien in den meisten Fällen so nennen — ins Endlose gezogen, ja zerrissen 
wird. Daß die italienische Oper als Konzertoper (s. Fehr, „Zeno‘) par excellence den 
Sängern und ihrer Kunst zuliebe hauptsächlich Arien, und zwar in jedem Akt 
mindestens eine große brachte, wird uns nicht Wunder nehmen. Aber auch die 
deutsche komische Oper hat sie kritiklos übernommen. Nachfolgend eine kleine Tabelle 
von einigen Opern mit der Verteilung der Nummern: 


Titel 


Sämtliche 
Vokal- 
nummern 
Sirntliche 


Vokal- 
I nummern 


„Don Quixote”“ . .» . . „Maniscalco“ . . - . | : 5 
„Terno secco“ „Doktor u. Apotheker“ 4 
„La moda”...... | „25.000 Gulden“ . . . 8 15 
„Hockus" +. #...% „Liebe i. Narrenhause“ \ 

„Ugolino“ er „Betrug“ . 2.2... | 11 | 22 
„Gutsherr” EEE ENDE „Tutore" 22220.» 

„Gott Bun. u („Entführung‘“ 

„Democrito" ..... 


„Figaro“ . . »- 
„Schach“ 0.0.0. 5 


Die späteren Generationen sind den Arien gewaltig zu Leibe gerückt und in der 
Blütezeit der komischen Oper (Lortzing, Nicolai) ist die reguläre Zahl der Nummern 


1) R. Haas: „Denkmäler österr. Tonkunst‘‘, XVIII., S. 19. 
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auf zirka 16 bis 17 gesunken, die Arienzahl auf zirka 5 beschränkt (siehe die folgende 


Tabelle). = 
Ä 5 852 | 35 8%: 
Titel zE =$ = Titel eier 
g« ar 5 rise => = 
N n € N 7 = 
Undine” + ».....4% « 4 [7)})| 18 „Waffenschmied“ . . - |5 [6))| 15 
„Zar u. u „Lustige Weiber“ . . . 5 17 
„Die beiden Schützen“ 6 16 „Wildschütz“ . . .. . 4 [6))| 16 


Möglich sind die Arien aber noch, wenn sie günstig gestellt sind; so die Auf- 
trittsarien und solche, bei denen nur eine Person auf der Bühne ist. Auch gegen die 
Arien erzählenden Inhaltes (einer macht dem anderen eine Mitteilung) ist nichts einzu- 
wenden; sehr viele Nummern im ersten Akt des „Gespenstes‘ sind in dieser Art ge- 
arbeitet, auch Lortzing greift oft zu diesem Mittel: ‚„Undine‘ usw. Direkt unangenehm 
wirkt eine Arie, wenn sie an unpassender Stelle steht. Gerade dieser technische Fehler 
unterläuft allen zeitgenössischen Textdichtern am häufigsten. In ‚Doktor und Apotheker“ 
z. B. würde bei einer heutigen Aufführung aus diesem Grunde eine Arie der Primadonna, 
Leonore, zum Opfer fallen müssen, welche noch dazu eine der besten Nummern der 
Partitur ist (erster Akt, Nr. 2). Fünf Personen sind auf der Bühne. Man macht Leonore 
die Eröffnung, daß sie den unangenehmen Freier heiraten müsse. Sie wehrt sich; 
erregte Situation: da fängt Leonore in ihrer Arie „Wie kann wohl Freude noch in 
meinem Herzen wohnen“, sich zu bemitleiden an; die anderen vier Personen stehen 
müßig da. Ein anderer Fall der unpassenden Stellung einer Arie ist der, wenn die Per- 
sonen meist verfolgt und auf der Flucht noch lange Arien singen. Dies ist eine Unsitte, 
die in der italienischen Oper gang und gäbe ist. In „Doktor und Apotheker‘ ?) sind es 
die Nummern 22 und 23 (Arie und Duett). Die erste ist rein betrachtenden Inhalts — 
das ist überhaupt die schlimmste Sorte von Arien — die letztere ist ein schmachtendes 
Liebesduett; beide Nummern stehen an dem dramatisch höchsten Punkt der Handlung: 
die Liebenden sind verfolgt und und dürften jeden Moment eingeholt werden. 

Dittersdorf gebraucht für alle Sologesänge die Bezeichnung ‚Arie‘; ganz aus- 
nahmsweise charakterisiert er eine Arie näher durch die Benennung ‚,‚Ariette‘ 
(„Lustige Weiber‘ oder „Don Quixote‘“ — ein Lied —), worunter er eine kleinere 
Form der Arie versteht, oder durch die Bezeichnung „Rondo“ („Liebe im Narren- 
hause‘‘) und „Rondeau“ (,Mars‘‘), oder „Cavata‘“ (Moda), „Cavatine‘. Letzterer 
Terminus kommt am häufigsten vor (z. B. „Moda“, ‚„Demokrit", „Terno‘“, „Schach‘ 
usw.). Unterschieden von einer Arie ist die Cavatine nicht; sie ist wohl zweiteilig. 
muß es aber nicht sein; auch dreiteilige kommen vor, sogar lang und breit ausgeführt, In 
solchen Fällen wäre dann der elegische Inhalt für den Titel maßgebend, doch 
auch letzteres trifft oft nicht zu. Man muß also annehmen, daß der Titel willkürlich 
gewählt ist. Alle diese angeführten Bezeichnungen kommen nur ausnahmsweise vor, 
meistens schreibt Dittersdorf immer ‚Arie‘‘, auch dort, wo er ganz gut einen oder den 
anderen näher charakterisierenden Terminus hätte nehmen können. 

Jeder Sänger hat bei Dittersdorf mindestens zwei Arien (Ausnahmen sind sehr 
selten). Abgesehen vom ersten Liebespaar, wo dies ja selbstverständlich war, ist es 


1) Die Zahl In der eckigen Klammer gilt, wenn man die in Ensembles stehenden Sologesänge 
mitrechnet. 

2) Ich wähle womöglich immer Beispiele aus den zugänglichen Opern, obwohl natürlich 
solche in allen zu finden wären. 
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auch beim zweiten Liebespaar der Fall. Mehr sogar: Das zweite Liebespaar, als das 
resolute, leichtlebige, wird, wie mir auffiel, vom Komponisten (also rein musikalisch) 
mit spezieller Liebe behandelt, so daß eine Verschiebung eintritt und die ehemaligen 
Sekundarien mit den Primarien gleichgestellt, ja manchmal über sie gestellt werden. 


Formal gliedern sich die Arien: 


1 In große Arien. (Neapolitanischer Stil.) Diese zerfallen wieder in: 
a) Arien mit konzertierenden Instrumenten, es sind dies groß angelegte Koloraturarien. 
b) Koloraturarien; hier fällt das Concerto weg. c) Arien, bei denen die Koloratur einen 
verhältnismäßig kleineren Raum einnimmt, dafür die Empfindung in den Vordergrund 
gerückt ist (deutscher Einschlag). d) Parlandoarien, wie sie die Opera buffa hatte, 
jetzt nur ins Deutsche übertragen. e) Arien, die den Ton der Opera seria persiflieren. 
(Das Persiflieren der Opera seria war ein Hauptmittel der Opera buffa.) 2. Kleine 
Arien (französisches und deutsches Singspiel. 3. Rondoformen. 4 Arien 
mit volkstümlichen Themen. 5. Lieder (Strophenlieder). 


Inhaltlich zerfallen die Arien in Liebesarien (mit Unterteilung: Glückliche Liebe, 
unglückliche Liebe, Verzweiflung, Resignation, Eifersucht, Schmerz), ferner in Zank-, 
Zorn-, Rache-, Renommier- (kriegerische), Soubrettenarien, Bonvivantarien, in Einlag- 
arien (Roınanzen), in betrachtende, moralisierende, in Gleichnisarien, in Arien, die die 
Lobpreisung eines bestimmten Gegenstandes zum Vorwurf haben. Dieses Schema gilt 
für alle Dittersdorfschen Opern, ja man kann sagen für die meisten Arientexte seiner Zeit 
und darüber hinaus. Kaum ist eine Arie zu finden, die nicht in eine der aufgezählten 
Kategorien hinein gehörte. Noch mehr: Fast alle Typen finden sich in jeder Oper. Letz- 
teres hängt mit den immer wiederkehrenden Personentypen, die ich im Kapitel II be- 
sprach, zusammen. So hat das erste Liebespaar die Liebesarien, die betrachtenden, mora- 
lisierenden, die Gleichnisarien; das zweite Liebespaar die Soubretten-, Bonvivantarien 
und auch leichter gehaltene Liebesarien, die formal jedoch von den Liebesarien des 
ersten Paares unterschieden sind. Die Gegenspieler erhalten die Buffoarien. So hat 
der dritte Tenor (buffo) und der BaBbuffo die Renommier-, Zorn-, Rachearien, kriege- 
rische Arien, Arien, die dem Lobe eines bestimmten Gegenstandes (z. B. „Wein‘‘, 
„Geld“, „die gute alte Zeit‘ u. dergl.) dienen. Die komische Alte, die oft mit dem 
Buffotenor ein Intrigantenpaar (,‚Betrug‘‘) bildet, erhält die Zankarien. An ihrer 
Stelle erscheint öfters die Kammerzofe, die meist, zumal wenn ohnedies ein zweites 
junges Liebespaar vorhanden ist, als überflüssige Figur empfunden wird und sich mit 
eingelegten Arien, die keinen Zusammenhang mit der Handlung aufweisen, begnügen 
muß. (Typus dafür ist die Zofe im „Knicker‘ mit drei Einlagarien; eine ist sogar 
französisch.) 

Bei dieser inhaltlichen Schematisierung der Arien wird auch sofort klar, in 
welchem Verhältnis sie zu dem formalen Schema steht: Das erste Liebespaar 
als das am ernstesten gezeichnete, erhält de großen Arien, die Liebhaberin speziell 
die unter a) und b) angeführten, der gefühlvolle Liebhaber neben b) auch c). Die Ab- 
teilungen d) und e) der großen Arien müssen dem Tenor- und Baßbuffo 
zufallen. Das zweite Liebespaar, das heitere, erhält die kleinen Arien, 
die ausnahmsweise auch den Buflos zukommen. Wenn die zweite Liebhaberin sentimen- 
tale Anwandlungen bekommt, was ja in jeder Oper einmal der Fall ist, gibt sie diesen 
Gefühlen, die sofort ernster genommen werden, neben der kleinen Arienform even- 
tuell auch in einer Arie nach der Art c) der großen Arien Ausdruck. Der Liebhaber er- 
hält oft statt diesen kleinen Arien Arien mit volkstümlichen Themen. 
Auch die komische Alte erhält die kleinen Arien, eventuell wenn sie 
besonders stark karikiert werden soll, b) oder e) der großen Arien; bei 5) dient 
speziell die Koloratur zur Charakteristik des Keifens. Die kleineren Formen 
(Lieder, öfters auch volkstümliche) fallen an die diensibaren Geister. 
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Aus der hier vorgenommenen Schematisierung ist ersichtlich, wie die Charaktere 
der groben Zeichnung nach immer richtig sein müssen '). 

Ich will nun an die Besprechung der formalen Schemen sehe Da ich an den 
„Sinfonien“ die Technik der Dittersdorfschen Komposition sehr genau erläutert 
habe, kann ich hier davon absehen. Es ist klar, daß Dittersdorf hier nicht anders zum 
zweiten Thema moduliert, daß er seine Gesangthemen ebenso baut usw. Ich begnüge 
mich daher hier zu registrieren und will nur auf das Abweichende, nämlich die Form, 
genau eingehen. 

Zuerst der Bau der Arien im allgemeinen als Paradigma: Ein Ritornell des Or- 
chesters, thematisch sich an den ersten Gedanken der Singstimme anlehnend oder 
ganz frei, meist eine achttaktige, in sich geschlossene Periode, führt die Singstimme 
ein. Der erste Gedanke ist fast immer reine Melodie und nach ihren Gesetzen gebaut. 
Nach einer Wendung in die Wechseldominante tritt ein zweites kleines Ritornell ein, 
welches, oft selbständig oder auch an den Schluß des ersten Gedankens anknüpfend, 
die Singstimme wieder einführt, die jetzt den zweiten Gedanken bringt, regulär 
in der Dominante. Dieser zweite Gedanke ist in den seltensten Fällen eine Melodie. 
meist wird ein kleines eintaktiges Motiv unzähligemale wiederholt (z. B. „Betrug“ I, 
Nr. 7, 17 mal); nach einer abschließenden Formel setzt der Schlußteil ein, häufig eine 
Koloratur, die mit dem bekannten Triller endigt und wieder ein Ritornell bringt. 
Dieses Ritornell führt entweder einen selbständigen Mittelteil, dem nach abermaligem 
Ritornell die harmonisch modifizierte Reprise des ersten Teiles folgt oder es führt 
dieses Ritornell direkt in die Reprise. Der erste Fall gibt eine dreiteilige, der zweite 
eine zweiteilige Arie. Es soll aber gleich gesagt werden, daß diese Schematisierung 
in zwei- und dreiteilige Arien auf so große Schwierigkeiten stößt, daß sie nicht kon- 
sequent durchführbar ist. Der Mittelsatz nimmt nämlich alle möglichen Größengestalten 
an; dazu kommt neben thematischer Selbständigkeit thematische Abhängigkeit vom 
ersten Teil, ferner harmonische Selbst- oder Unselbständigkeit; oft ist er auch so un- 
prägnant, daß ihm jede Selbstberechtigung abgesprochen werden muß usw. Die Fälle 
mischen sich oft derart (z. B. Inkongruenz zwischen Form und Inhalt: etwa acht Takte 
gegenüber einem an 30 bis 50 Takte langen ersten und dritten Teil, dabei thematisch 
sehr prägnant oder der umgekehrte Fall usw.), daß man mit ebendemselben Rechte 
Zwei- sowie Dreiteiligkeit annehmen könnte. Solche Fälle finden sich sehr häufig 
(z. B. ‚Terno“ Nr. 5 I, „Hockus“ Nr. 9 I, „Käppchen” Nr. 4 und Nr. 7 usw.). Es 
sind eben zwischen der Zwei- und der Dreiteiligkeit sämtliche Übergänze zu finden. 
Findet man sie doch schon bei Sebastian Bach! Das Ritornell am Schlusse ist re- 
gulär größer als die übrigen, die zwei größeren stehen zwischen den einzelren Teilen, 
kleinere finden sich innerhalb derselben. 

Das ist die Form der Arien, ob sie eim-, zwei- oder dreisätzig ist, sogar die 
dreiteilige Rondoform zeigt viele Beziehungen zu diesem Schema. 

Neben der einsätzigen Arie finden wir auch die zwei- und dreisätzige in fol- 
genden Kombinationen: 

l. Als zweisätzige (zwei Tempi): 

1. Langsam-schnell. Hiebei kann der langsame Teil kürzer sein und ist 
dann meist nur Einleitung zum schnellen Hauptsatz. Oder der langsame Teil ist 


1) Ich möchte die hier gegebene Schematisierung an ‚Doktor und Apotheker“, dessen 
Klavierauszug allgemein zugänglich ist, demonstrieren. 

Große Arien: a) konzertierende Arien, Nr, 17; b) Koloraturarien, Nr. 15, 19, 22; 
c) Empfindungsarien, Nr. 2 und Nr. 4; d) Parlaundoarien, Nr. 14; e) Persiflagearien, Nr. 7, 12, 18. 

Kleine Arien: Nr. 10. 

Arien mit volkstümlichen Themen: Nr. 5, 8, 20. 

Lieder: Nr. 9 (Romanze, in diesem Falle zweistimmig). 

Daraus kann man die t!bereinstimmung des formalen und inhaltlichen Schemas mit den 
Personentypen ersehen. 
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Hauptsatz und der schnelle dient nur zum kräftigen Abschluß, wobei zu erwähnen 
ist, daß auch dieser manchmal länger ausfällt, so daB wir zwei gleich lange und gleich- 
wertige Teile erhalten. Ein anderer Fall sind die ‚„Rondos‘'; der langsame Satz ist 
das Rondo, meist in seiner dreiteiligen Form (,Knicker‘‘, ‚Doktor und Apotheker“‘, 
„Liebe im Narrenhause‘, auch Mozart, z. B. „Don Giovanni‘ usw.), dem ein freies 
Allegro folgt. 2. Schnell-Langsam. Dieses Schema ist nur selten und hat bei 
Dittersdorf ganz andere Bedeutung als es bei den Neapolitanern, ja bei Mozart (Lepo- 
rello-Registerarie) hat. Bei Dittersdorf ist der langsame Satze nicht zur Entfaltung der 
Gesangskunst da, sondern er hängt mit einem plötzlichen Stimmungsumschlag zusam- 
men, z. B. „Knicker‘ I, 3, die Soldatenarie Ferdinands: Im Allegro preist er den 
Soldatenstand; dann kommt plötzlich der Stimmungsumschlag: Allegretto „Nein, nein, 
ich gehe nicht ins Feld‘‘, er ist nämlich zu feige. 


II. Als dreisätzige Arienform (drei Tempi): 


1.Schnell-langsam-schnell. Diese Form ist, wenn der erste und dritte 
Satz gleich sind, eine modifiziert dreiteilige Form, wobei an Stelle des Mittelteiles ein 
selbständiger langsamer getreten ist. Es ist dies die Form der da capo-Arie. Ein anderer 
Fall ist der, wenn der dritte Teil noch schneller und dabei ganz selbständig ist. (Arıe 
des Orpheus in: „Die Liebe im Narrenhause“.) 2. Langsam- schnell-langsam. 
Diese Form fand ich nur einmal im „Rothen Käppchen‘ I, Nr. 10 (Arie des Schulze). 
3. Langsam-schnell-noch schneller. Diese Form hat z. B. die große 
Es-dur-Arie des Stössel (‚Doktor und Apotheker" Nr. 7). Der erste Teil ist eine sehr 
breite Einleitung, dann folgen die zwei schnellen, die ganz unselbständig aussehen und 
anfänglich wie ein Losgehen auf den Schluß anmuten. 


Nach diesem allgemeinen Schema will ich die einzelnen Formen im Vergleich mit 
dem aufgestellten Paradigma erörtern, um hernach die diversen formalen, melodischen 
und harmonischen Abweichungen zu geben. 


Zuerst zu den großen Arien. a)Die Koloraturen mit kon- 
zertierenden Instrumenten. Es konzertieren oft mehrere Instrumente, 
manchmal der ganze Bläserchor. Am liebsten verwendet Dittersdorf die leicht be- 
weglichen Instrumente. Mit spezieller Vorliebe die Oboe, daneben die Flöte und die 
Violine, wobei, wie das ‚Rothe Käppchen‘ zeigt, dem Dirigenten die Wahl zwischen 
den beiden letztgenannten gelassen wird. Zu zweit kommen die Kombinationen Flöte- 
Oboe, Klarinette-Oboe, Violine-Violoncello vor. Der ganze Bläserchor (mit den Hörnern) 
wird als Concerto verwendet in „Doktor und Apotheker‘ und „Gutsherr“, (nach Art 
der ‚„Entführung“), auch die Hörner allein sind hie und da solistisch geführt 
(‚„Ugolino“, Mars‘), wobei man aber ebenso wie bei den Fagotten nicht vom Kon- 
zertieren sprechen kann. Die um 1750 im höchsten Flor stehende Trompete (Clarino) 
wird nirgends konzertierend verwendet. Die konzertierenden Arien sind äußerlich schon 
dadurch gekennzeichnet, daB zu Beginn die Bezeichnung ‚oblig.'‘, oder ‚Concert.‘ 
steht. Die Bezeichnung ‚solo‘ zu Beginn einer Arie bedeutet kein Konzertieren, 
sondern will nur besagen, daß das betreffende ilnstrument oder die betreffende 
Instrumentengruppe selbständig geführt wird. Die Form der konzertanten Arie, meist 
einsätzig und dreiteilig, wird durch die Mitwirkung des Soloinstrumentes bestimmt: 
Der Komponist will das obligate Instrument möglichst viel beschäftigen und neben der 
Singstimme so gut als möglich zur Geltung bringen. Gleich im ersten Ritornell 
bietet sich von selbst die Gelegenheit, auf das obligate Instrument vor Einsatz der 
Singstimme aufmerksam zu machen, indem es solistisch hervortritt. Dadurch ist 
natürlich das Ritornell um ein bedeutendes verlängert worden; aus dem meist acht- 
taktigen Einleitungsritornelle sind Ritornelle bis zu 50 Takten geworden (z. B. ‚Mars‘, 
„Hockus‘ je 48, „Don Guixote“, „Doktor und Apotheker“ je 41, „Mädchenmarkt‘ 
34 Takte). Das ist natürlich: Das obligate Instrument selbst sollte durch ein Tutti ein- 


18 


274 L. Riedinger, K. v. Dittersdorf als Opernkomponist. 


geführt werden und ebenso mußte ein Tutti das Solo beschließen. Es weisen 
die Anfangsritornelle daher alle eine dreiteilige Form auf: 1. Tutti, 2.,Solo, 3. Tutti. 
Das Solosätzchen besteht bei einem Instrument meist aus Figuren- und Passagen- 
werk, bei zwei Instrumenten aus zweitaktigen Imitationen im Quintenzirkel. (Erstes 
Instrument 1. Takt: Figur, zweiter: ganze Note; nächster Takt: 1. Instrument ganze 
Note, 2. Instrument Figur usw.) Beim obligaten Chor finden sich neben dem Figuren- 
werk auch kleine melodische Phrasen. Im Schlußtutti machen sich ganz am Schluß 
die obligaten Instrumente für einige Momente noch bemerkbar. Das Solosätzchen 
steht hie und da in der Dominante, öfters werden die Dominanten nur berührt, Mit 
Eintritt der Singstimme wird das Soloinstrument natürlich zurückgedrängt. Doch 
wußten die Komponisten auch hier Rat: Die Melodie der Singstimme in den 
konzertanten Arien!) ist so gebaut, daß erstens durch häufige kleine Pausen dem obli- 
gaten Instrumente Gelegenheit geboten ist, sich mit kleinen Läufen u. dergl. bemerk- 
bar zu machen; zweitens sind diese Singstimmenmelodien oft mit ganzen Noien 
versehen, während weicher wieder das Soloinstrument hervortritt?). Der erste Fall 
bedarf wohl keines Beispieles, zur Erläuterung des zweiten möchte ich für ein Soloinstru- 
ment eine Stelle aus dem „Käppchen“ zitieren (Beispiel 61), für mehrere „Doktor und 
Apotheker‘‘, Klavierauszug S. 160, erste Zeile. (Unter dem viereinhalb Takte langen g' 
der Singstimme spielen die obligaten Bläser.) Dieses Zerpflücken der Melodie durch 
Pausen und das Dehnen durch langausgehaltene Noten sind ein Spezifikum des Melodie- 
baues der konzertierenden Koloraturarien. Entsprechend der Weitung des ersten 
Ritornells wird auch der erste Teil meist durch die Einführung eines neuen Themas 
(Seitenthemas, meist in der Dominante) erweitert, welches durch kein Ritornell vom 
ersten Thema getrennt. ist. In „Don Quixote‘‘ ist es ins erste Thema hinein- 
- geschachtelt, was sehr reizvoll ist (Beispiel 154, Nachtrag). Das Seitenthema trägt die 
Koloratur, die meist mit allen Mitteln italienischer Gesangstechnik (Rouladen, Sprün- 
gen, Trillern usw.) arbeitet; der obligate Triller führt ins Ritornell, das eventuell mit 
kleinen Solis zum Mittelteil führt, der hauptsächlichst moduliert (z. B. „Doktor und 
Apotheker‘‘) und schließlich die erreichte Tonart (meist eine Mediante) in einer 
Sequenz (meist der Quintschrittsequenz) befestigt; öfters beginnt er gleich in einer 
Mediante (z. B. „Mädchenmarkt‘‘, Nr. 8: B-dur, Des-dur). Er steht an der Durch- 
führungsstelle, auf welch letztere die Modulation hinweist („Mädchenmarkt“ Des-dur, 
A-dur, F-dur); noch mehr drängt sich der Durchführungscharakter in Nr. 14 vom 
„Terno‘“ auf, wo der zweite Teil ein selbständiges Thema in der Dominante bringt 
(G-dur, Arie in C) und nach acht Takten sich mit dreitaktigem Orchesterzwischen- 
spiel nach Es wendet, worauf die Singstimme das erste Thema des ersten Teiles nun in 
Es bringt; hierauf wird wieder nach G zurücksequenziert. Der Mittelteil trägt nicht 
immer eine Koloratur. Nach einem neuen Ritornell mit Solis setzt die Reprise ein: Das 
Seitenthema fällt öfters aus (‚Doktor und Apotheker‘), auch tritt ein neues an seine 
Stelle (‚„Gutsherr‘‘). Ein kurzes Ritornell führt, sich kraftvoll steigernd, zum Quart- 
sextakkord, worauf die Kadenz, an der immer alle obligaten Instrumente teilnehmen, 
beginnt. Bald bringt die Singstimme mit den Soloinstrumenten abwechselnd Skalen- 
läufe, bald Figuren, bald gehen sie in Terzen, Sexten oder Sextakkorden usw. zusam- 
men. Die Kadenz enthält neben dem Figurenwerk manchmal auch kleine Motive 


1) Ich muß bemerken, daß die Arie Nr. 17 des „Doktor und Apotheker‘‘ Im Klavierausruge 
darbarische Striche enthält. So im Anfangsritornell, wo die 41 Takte auf 27 gestrichen wurden, da- 
durch, daß die Solopartie der Bläser fast ganz eliminiert ist. Ebenso ist die Schlußkadenz, die 
für Singstimme und Bläser ausgeschrieben ist, durch einen Strich im Auszug nicht mehr zu er- 
kennen, nicht einmal der Quartsextakkord Ist da. Die Kadenz beginnt im Auszug, S. 164, Zeile 3, 
Takt 5. 


8) Die hier erörterte Technik gilt natürlich nicht nur für Dittersdorf, sondern für die 
ganze Zelt. 
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aus dem’ Vorhergegangenen (‚Doktor und Apotheker“, S. 164, letzte Zeile). Am 
Schluß steht der obligate Triller, an dem alle Instrumente, die trillern können, teil- 
nehmen. Das letzte Ritornell ist meist nicht ausgeschrieben, sondern knüpft ans Ein- 
leitungsritornell an und bringt immer das Solo und das Schlußtutti *). Diese Form: der 
Arien mit obligaten Instrumenten ist regelmäßig in der Reifezeit zu finden. Die Arien 
mit obligaten Instrumenten der Jugendopern (das konzertierende Instrument ist hier 
immer mit „Solo“, nicht ‚„oblig.‘“ bezeichnet) sind in der Form ganz einfach gehalten 
und schließen sich an die normale Arienform an. Das Soloinstrument beginnt sogleich 
das erste Ritornell, das übrige Orchester begleitet; am Ende des Ritornells ist unter 
Umständen eine Solokadenz (nicht ausgeschrieben) vorgesehen (,‚Barone“ II, 7). Damit 
ist auch gesagt, daß die Ritornells viel kürzer sind. Die Koloraturen spielen die Solo- 
instrumente mit. Kadenzen sind teils nicht vorhanden („Arcifanfano“ ]JII, 22), teils 
nicht ausgeschrieben (,,Finto‘‘ I, 8, „Contadina‘‘ II, 7), teils aber auch für Singstimme 
und Instrument ausgeschrieben (,Barone‘“ II, 7). Die regelmäßige Form ist die vor- 
hin erwähnte. Ausnahmen, wenn auch selten, sind zu finden. So wird in einer gewöhn- 
lichen Arie (‚Liebe im Narrenhause‘‘) zur Charakteristik eines Violinspielers, Orpheus, 
eine obligate Violine verwendet. Orpheus ‚stimmt‘ sogar das Instrument auf der 
Bühne, was ja späterhin, z. B. in „Freischütz', ,„Meistersinger‘‘, sehr beliebt war. 
In gewöhnlicher dreiteiliger Form ist auch Nr. 13 der ebengenannten Oper, Arie mit 
obligaten Fagotten, gearbeitet. Zu Beginn befindet sich eine Kadenz der Singstimme 
„ad libitum“. In „‚Ugolino“ II, 2, werden obligate Instrumente zur Charakteristik heran- 
gezogen (auch keine konzertierende Arienform). Im „Herbsttag‘‘ ist ein Duett zwischen 
zwei Frauen in Form einer konzertierenden Arie gesetzt (Nr. 3). 


Die übrigen Formen der großen Arien (b bis e) lehnen sich mehr oder weniger 
eng an das Paradigma an und bieten formal nichts neues. Die Koloraturarie istin 
ihren Dimensionen bedeutend kleiner als die konzertante Arie, sie hat vor allem kein 
Seitenthema, die Ritornelle sind natürlich kurz; Kadenz ist keine vorhanden. Eine 
Ausnahme ist die Koloraturarie in den 25.000 Gulden“ II, 1, die ohne obligate 
Instrumente ein Einleitungsritornell von 30 Takten bringt, ein Seitenthema hat, welches 
eine große Koloratur in der Singstimme ist (Umschreibung melodischer Phrasen der 
Violinen); die Reprise bringt auch den Seitensatz, das Schlußritornell ist aber nur drei 
Takte lang. Welches Mißverhältnis zu den dreißig Takten der Einleitung. In den 
Empfindungsarien ist die Koloratur fast ganz verschwunden. Die unter d) ge- 
nannte Arie bevorzugt das Parlando, mit welchem oft komische Wirkungen erzielt 
werden, speziell, wenn der Sänger im Redefluß nicht weiter kann; letzteres bringt 
Dittersdorf mit Vorliebe (,‚Moda‘' II, 6, „Doktor und Apotheker“ II, 1, „25.000 Gulden“ 
usw.). Die Arie der Art e) bringt vor allem das falsche Pathos und unterscheidet 
sich (speziell von Nr. d) nicht in der Form, sondern im Ausdruck. 

Formale Abweichungen sind zu finden, so z. B., daß bei der Reprise das erste 
Thema ganz weggelassen wird (,‚Mars‘ II, 2). Die Arie bringt das erste Thema in C, 
das zweite ebenfalls in C, wendet sich in die Dominante, nach einem Ritornell und der 
Rückleitung tritt sofort das zweite Thema wieder in C ein, dem dann eine kräflige 
Koda folgt. Auch wird bei der Reprise das erste Thema durch einen ganz neuen Teil 
ersetzt (‚Doktor und Apotheker“, Nr. 14). Die Arie steht in G-dur, das große Ritornell 
schließt in D-dur;; statt der Wiederkehr des ersten Themas in G wird ein neuer Gedanke 
in D-moll gebracht, dieses D-moll wird zur vierten Stufe von A-moll; mittels sinkender 
Sequenz wird über die Unterdominante die Dominante erreicht und es setzt das zweite 
Thema ein. Sehr häufig sind Modifikationen des zweiten Themas bei den Arien mit 
zwei Themen in einem Teil (4, Zr, [C], 4, 2, zwei- oder dreiteilig). Diese sind jedoch 


1) Nicht vorhanden im Klavierauszuge des „Doktor und Apotheker", der gleich den 
dritten Teil des Einleitungsritornell bringt. 
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meist melodischer Natur und es ist zu merken, daß die Modifikationen durch die Ver- 
stellung in die Quinte (abwärts) oder die Quarte (aufwärts) bedingt sind, da hiedurch 
der Tonumfang der Arien über die Grenzen der einzelnen Stimmgattung nach upten 
oder oben hinausgeht, Daneben kommen aber auch bei der Reprise ganz selbst- 
ständige zweite Themen vor (,Mädchenmarkt“ I, 8). 


Neben der im Paradigma besprochenen Anlage des ersten Teiles (erstes und 
zweites Thema mit Koloratur) kommt noch eine größere vor: zu den beiden Themen 
gesellt sich motivisch ganz neu oder eventuell ans erste Thema anknüpfend, eine 
Koda, welche am Schluß die Koloratur bringt (,‚Mars‘ I, Nr. 9). Es kommt aber auch 
vor, daß das zweite Thema die große Koloratur trägt und die Koda auch noch eine, 
wenn auch eine kleine (‚Doktor und Apotheker“ 15). Dittersdorf erweitert auch die 
zweiteilige Arie in einen Satz (4, Z,, A, Z,), indem er an die Stelle des zweiten 
Themas einen in Taktart und Tempo verschiedenen neuen Teil seizt; er behandelt ibn 
aber wie das zweite Thema, d. h. das erstemal steht er in der Dominante, das zweite- 
mal in der Tonika. Normalerweise ist das Schema Langsam - schnell — Langsam- 
schnell vorhanden (,‚Gott Mars“ I, 2, ‚„Ugolino‘“ I, 2, „Mädchenmarkt‘ II, 16, usw.). 
Auch die dreiteiligen Arien werden in dieser erweiterten Form gebaut; an Stelle des 
Mittelsatzes tritt dann ein im Tempo und Takt verschiedener Mittelteil ein, was aber 
nichts anderes als die Form einer da capo-Arie ergibt (langsam - schnell - langsam oder 
umgekehrt). Eine solche ähnliche Form mit Modifikationen ist der „Doktor und Apo- 
theker“ Nr. 2: das erste und das zweite Thema sind vorbei, nun sollte die Reprise 
kommen; an ihrer Stelle erscheint ein in Takt und Tempo verschiedener neuer Teil 
(durch den Text bedingt), der wie eine Rückleitung anmutet; nun erscheint aber 
sofort das zweite Thema. Ein ganz selbständiger Teil als Koda mit Koloratur beschließt. 
In diesem Beispiele erhält sogar auch die Koloratur ihren selbständigen Teil. Speziell 
der Text oder einzelne Textworte geben oft Veranlassung zu formaler Freiheit. So 
werden Worte, wie „laufen, eilen, lachen. scherzen‘‘, immer charakterisiert, die beiden 
ersteren durch längere Läufe, die kleineren durch kleinere charakteristische Figuren 
(siehe das Beispiel aus „Käppchen“ Nr. 61). Eine gute Charakteristik erfährt cine 
Stelle im „Schulmeister‘‘, wo derselbe sich als Kantor vorstellt (Beispiel 62), Freiheiten 
sind auch oft durch den Sinn des Textes bedingt, z. B. im „Rothen Käppchen“ Nr. 7. 
In einem Allegro erscheint auf zwei Takte ein eingestreutes Adagio: Karoline ruft 
in Verzückung den Namen ihres Geliebten aus; oder daselbst Nr. 8: In einem Allegro 
vivace erscheinen fünf Takte Larghetto mit dem Text ‚bleibt man standhaft stehen, 
so wird bald alles Leid vergehen“. Auf ‚Vergehen‘ setzt das Vivace ein. Diese Ver- 
langsamungen stehen immer knapp vor Schluß. Man sieht, wie viele formale, durch 
den Text bedingte Varianten eintreten können. Ich möchte hier gleich erwähnen, daß 
sich öfters Arien finden, die in der Mitte Prosa haben, z. B. „Schach‘‘. Das prägnan- 
teste Beispiel ist jedenfalls die „Opera buffa“, II, 4, in welcher Arie die als Mann ge- 
kleidete Laurette mit dem Publikum eine Unterhaltung anknüpft. Der Komponist hat, 
je nach der Haltung des Publikums, ob es applaudiert oder sich reserviert verhält, nach 
der Prosa die Nummer doppelt weiter komponiert: Beim Applaus setzt in A-dur ein 
Molto Allegro ein, bei reservierter Haltung ein „Minore‘‘ A-moll. Eine ganz sonder- 
bare Form hat die einsätzige, groß angelegte Arie (Es-dur) des Bast in „Liebe im 
Narrenhause“ Nr. 18. Diese Arie bringt einen regelmäßigen ersten Teil 

REN Es + . B+ we B 
wobei zu erwähnen ist daßdie Koda durch eine fermierte Pause vom zweiten Thema, 
(welches mit F? schließt) getrennt ist. Nun folgt nach vollem Abschloß in B ein G-moll, 
das mit dem chromatischen zweiten Thema (Chromatik zur Charakteristik: ‚„Siedendes 
Pech, glühendes Eisen sind nun sein Trank‘) verwandt ist, es wird jedoch sofort die 
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Sequenz aus der Koda aufgenommen und erweitert; nach einem durch zehn Takte 
gesponnenen, verminderten Septakkord tritt die fermierte Pause wieder ein, genau wie 
früher vor der Koda; diese erscheint nun wieder, aber verkürzt, zweimal als Sequenz 
auf F und Es und wendet sich jedesmal nach B; der nächste Takt bringt das zweite 
Thema B normal in Es-dur, jedoch stark verkürzt, worauf sofort eine Schlußkoda er- 
scheint. Diese Arie ist wohl die größte Emanzipation Dittersdorfs von der Arienform; 
denn hier zeigen sich Sonatenformansätze: A+B-+Koda, dann ein freier Teil, 
der neben flüchtiger Erinnerung an das zweite Thema die Koda aufgreift, Motive aus 
ihr verkürzt, verlängert, sequenziert bringt, eine Art Durchführung. Eng daran 
schließt eine sehr embryonale Reprise an, die mit Elimination des ersten Themas und 
starker Verkürzung des zweiten der Schlußkoda zustrebt. 

Viel einfacher in der Form sind die übrigen Arien, bei denen ich mich 
ganz kurz fassen kann. Die kleinen Arien, aus dem Singspiel herübergenommen, 
schließen sich eng an die kleinen Liedformen (zweiteilig, dreiteilig, Mischformen) an; 
zahlreiche Erweiterungen finden sich, hie und da auch eine kleine Koloratur, aber 
nur Rouladen. Technische Schwierigkeiten sind fast ganz vermieden. Die Arien er- 
reichen mitunter die Länge der großen, von denen sie sich durch Einfachheit der 
Gedanken sowie der Konzeption unterscheiden. Für die Einteilung in diese Arien oder 
in die Art c) der großen sind eben die angeführten Momente maßgebend. Diese 
Arien sind es, die von der folgenden Generation der Komponisten deutscher komischer 
Opern immer mehr entwickelt und vertieft werden, bis sie bei Lortzing und Nicolai zur 
alleinigen Herrschaft gekommen sind, bei welchen Komponisten die neapolitanischen 
Arien fast ganz verschwinden und nur hie und da (Arie des Zaren, des Van Bett) auf- 
tauchen. In Dittersdorfs Zeit ist das Verhältnis noch umgekehrt. 

Die Rondos teilen sich in zwei Gruppen: 1. Wirkliche Rondoform (a, b, a, 
c, a). 2. Dreiteilige Form (ge, b, a). Die erstere findet sich in „Hieronymus Knicker‘‘, da- 
selbst mit ‚Arie‘‘ bezeichnet und in „Betrug durch Aberglauben“. Das Rondo aus 
„Knicker‘ ist deshalb interessant, weil die Episoden als Schlußgedanken die letzten 
Takte des Refrains bringen (Beispiel 63). Die sogenannte ‚kleine Rondoform“ 
ist eigentlich eine dreiteilige Arie, und immer in der Form gearbeitet, wie die Arie der 
„Donna Anna‘. (No mi dir bell idol mio“, „Don Giovanni“): Erster Teil, Rit., zweiter 
Teil mit Rückführung (meist Orgelpunkt),. Nach einer-*- wieder erster Teil. Die 
Rückführung, respektive der Orgelpunkt ist das prägnanteste an der Form). Diese 
zweite Rondoform bildet immer nur das Adagio einer Arie, dem dann ein Allegrosatz 
folgt, der mit der Rondoform gar nichts mehr zu tun hat. Die Überschrift Rondo 
bezieht sich immer nur auf den langsamen Satz. So bei Mozart, so bei Dittersdorf. 

Die beiden letzten Abteilungen (Arien mit volkstümlichen Themen, Lieder) unter- 
scheiden sich dadurch, daß erstere bei voller Wahrung des deutschen Charakters 
breiter angelegt sind: Verhältnismäßig große Anfangs- und Schlußritornelle, größere 
Zwischenspiele, hie und da eine Verzierung sowie Erweiterungen am Ende einer Periode. 
Es ist dies eine Mischform zwischen dem Kunstlied und der einfachen Arienform. Das 
Lied (meist: volksliederartig) besteht nur aus kleinen Liedformen. Es ist immer ein 
Strophenlied im Gegensatze zu der unmittelbar vorher genannten Form. Bald den 
ersteren, bald den zweiten zuzurechnen sind die Romanzen, die hie und da zu finden 
und meist Einlagen oder kleine Stimmungsstücke sind. 

Ganz kurz möchte ich noch erwähnen, daß auch Tanzformen für die Arien 
hie und da verwendet werden. Die Bezeichnung „Tempo di Minuetto“ ist bei Ditters- 
dorf öfters im Gebrauch und hat zum Tanz keine Beziehung. Ein rezelrechtes Menuett 
ist die Arie des „Jakob“ II, 4 in den ‚25.000 Gulden‘: „Zimmer und Kleider auszn- 
kehren.“ Hier die Form (Beispiel 64): 


1) Marx: „Beetlhioven‘‘, IT., im Anhang, „zwelte Rondoform''., 
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Erster Teil, D-dur: Ritornell 25 Takte, Thema F (a), ein Abgesang (db) und 
eine kleine Koda (c). (Die Koda wird immer als Ritornell gebracht.) Gesang ganz 
analog dem Ritornell. 

Zweiter Teil. a) H-moll: 1. Gedanke (d), Abgesang (b). Moduliert nach D, 
Ritornell in D (ec). 

b) G-dur: Erster Gedanke (d) modifiziert, Abgesang (b); wendet sich über 4’ 
(Überleitung zur Reprise) (c), modifiziert (Ritornell). 

Dritter Teil, Reprise, D-dur: Ganz genau, mit kleiner Erweite- 
rung von (c). 

Der zweite Teil entspricht dem Trio, das ganz normal in der Parallele steht, 
später in der Unterdominante. Die durch die oftmalige Wiederkehr der Gedanken (b) 
und (c) gegebene formale Rundung läßt die Tanzform umso deutlicher erscheinen. 
Wie ein Walzer oder ein Ländler mutet die Arie Nr. 3 in „Der Teufel ein Hydraulikus“ 
(1790!) mit dem Text: „Walzet Euch in bunten Reihen‘ (Beispiel 65) an. 

Was die Harmonik der Arien anbelangt, ist vor allem bemerkenswert, daß sie 
fast durchgehends in Dur stehen, auch die schmerzlichsten Gefühle (z. B. das 
„Lamento“ in „La Moda“ Ill. Akt) werden in Dur charakterisiert. Die Mollarien sind 
sehr selten und wären aufzählbar. Die Harmonik hält sich in einfacherem Rahmen als 
bei den Sinfonien gezeigt wurde. Dem regulären Schema, erstes Thema: Tonika, 
zweites: Dominante, stellen sich zwar einige Ausnahmen entgegen, doch sind diese nicht 
zu häufig. So erscheint in „Mars“ I, 9, ebenso in „Schach“ I, 4 und „Weiber“ II, 5 das 
zweite Thema in der Molldominante, die Koda aber wieder in Dur. In ‚Mars‘ be- 
ginnt dann die Reprise in der Dominante, das zweite Thema steht in der Molltonika. 
die Koda erst in der Durtonika. In ,„Knicker“ I, 5 steht das zweite Thema in der 
Tonika, erst die Koloratur wendet sich in die Dominante. Bei der Reprise steht das 
zweite Thema in der Unterdominante, worauf die Koloratur in der Tonika erscheint. 
Bei den zweiten Themen oder zweiten Teilen findet man manchmal die um einen Halb- 
ton erniedrigten Medianten, genau wie das bei den Sinfonien der Fall ist. So steht 
z. B. in „Ugolino‘ I, 3 die Koda in der Obermediante (erstes Thema A-dur, zweites 
Thema E-dur, Koda C-dur und schließt in E ab) bei der Reprise hingegen in A, wird 
in F wiederholt und führt wieder nach A zurück. 

In „Hockus“ Nr. 17 erscheint in einer dreiteiligen Arie der Mittelteil in der Ober- 
mediante. Dasselbe ist bei „Mädchenmarkt‘“ Nr. 28 der Fall. Das entgegengesetzte Ver- 
hältnis (Untermediante) findet sich im „Roten Käppchen“ Nr. 19: erstes Thema D-dur, 

zweites B-dur. 

Daß speziell in den konzertierenden Arien die Mittelsätze harmonisch reicher 
sind, wurde schon vorhin erwähnt. All die zitierten Fälle sind Ausnahmen, und Diiters- 
dorf ist in den Arien schr sparsam mit harmonischen Freiheiten. So macht er nur 
von Septakkorden der fünften und zweiten Stufe freien Gebrauch. Bei besonders 
erresten und kritischen Situationsschilderungen erscheint der verminderte Sept- 
akkord, der dann natürlich gute Wirkung tut; auch der übermäßige Quintsextakkord 
(der vierten Stufe) wird bei solcher Gelegenheit verwendet (‚Doktor und Apotheker“ 
Nr. 2). Lobe bemerkt in seinen „Konsonanzen und Dissonanzen" (S. 272) sehr richtig, 
daß infolge Festhaltens an der Haupttonart (der „Leitereigenen Harmonie‘) nicht nur 
„jede Ausweichung in andere Gruppen und Perioden schärfer hervortritt‘‘, sondern daB 
dadurch ‚das ganze Stück ein deutlicheres Bild einer bestimmten Situation wird'*. 

Auf die Melodie und ihren Bau übergehend ist zuerst zu erwähnen, daß durch 
die Singstimme die Melodik bestimmt ist: Die Singstimme kann entweder rein gesang- 
lich oder dem Sprechen gemäß geführt werden. Im ersten Fall ergibt sich die Melodie 
mit mehr oder weniger breiten Notenwerten, im zweiten Fall das Parlando. Dem 
Charakter der Stimme sind Sprünge, Passagen, die nicht nebeneinander liezende 
Noten bringen, fremd. Wo solche vorkommen, geben sie Zeugnis vom Findrineen 
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der Instrumentalmusik in die Vokalmusik. Nun waren in der italienischen Opern- 
technik diese beiden Richtungen, die vokale und instrumentale, im Gesang gleich- 
berechtigt; bei vielen Komponisten überwuchert sogar die instrumentale Behandlung 
die Stimme. Dittersdorf hat, dem Zug seiner Zeit folgend, ebenfalls beide Richtungen 
verwendet, nur findet man bei ihm wie bei Mozart das Vokale und Instrumentale 
in ein und derselben Arie getrennt behandelt. Letzteres ist an das Ende des zweiten 
Themas gerückt (Koloratur); die wirkliche Melodie des ersten Themas ist meist frei 
von melismatischem Beiwerk; man findet die Melodie nur durch Vorschläge, Praller, 
eventuell Mordente verziert. Die Sprünge in der Melodie sind zu einem ästhetischen 
Kunstmittel geworden: sie finden sich bei sehr erregten Stimmungen, vor allen in 
Verzweiflungs- und Rachearien usw. Hat das erste Thema meist rein kantablen 
Charakter, so berücksichtigt das zweite in der Regel das Parlando. ‘Das Parlando des 
zweiten Themas endigt am Schluß desselben meist in eine melodische Phrase. Das 
Parlando nähert sich dem kantablen Gesang dadurch, daß die kurzen Notenwerte 
des Parlandos dem Silbenmaß entsprechend teilweise durch längere ersetzt werden 
und auch die Intervalle dem Tonfall der Rede gemäß wechseln. Es ist dies eine musi- 
kalische Deklamation, halb Gesang, halb Sprechgesang (in höchster Entwicklung bei 
Glucks Arien). Die obligate Koloratur, wenn auch manchmal aufs Minimum be- 
schränkt (als letzteres Relikt nur mehr ein kleines Läufchen mit dem obligaten Triller: 
„Doktor und Apotheker“ Nr. 5, Schluß), ist eine Konzession an Sänger und Zeit. 
Am widerlichsten ist sie, wenn sie in kleinen Arien steht (‚Doktor und Apotheker“ 
Nr. 10) oder gar in volksliedmäßigen Arien. Daß die Koloratur auch von der zeit- 
genössischen Kritik unpassend befunden wurde, zeigt ein Aufsatz von Karl Spazier 
im „Berliner musikalischen Wochenblatt“ (1792), wo er schreibt: 
». . . eine solche Verwirrung eines so vorzüglichen Künstlers als die ist, wovon die 
ganze 13. Arie (er spricht vom ‚Knicker‘) zeugt, läßt sich fast mit nichts als mit dem 
Interdum dormitat und der Verachtung entschuldigen, mit der ein guter Komponist bei 
seinen Arbeiten bisweilen auf ein loses Publikum hinsehen mag, dem Sinn und Unsinn 
gleichviel ist. Sollte man sonst glauben können, daß auf die Worte ‚OÖ, mein Unglück 
ist nun ohne Grenzen und ich stürze ins Elend hinein‘ eine gewaltige Bravourarie 
gesetzt ist und daß auf ‚hinein‘ einmal eine Reihe von stakkierten hohen Noten und 
Roulements- von zwölf Takten im C-Takt und das anderemal von 22, sage zweiund- 
zwanzig Takten vorkommt?“ 

Wir sehen, daß die normale Arie alles vereinigt. Brsteb Thema: Gesang, 
zweites Thema: Parlando oder musikalische Deklamation, drittens die Koloratur; 
sie gibt also dem Sänger Gelegenheit, seine ganze Kunst zu zeigen. Nach dem Über- 
wiegen oder Vorhandensein des einen oder des anderen Momentes sprechen wir von 
Parlandoarien, Koloraturarien, Arien in musikalischer Deklamation, letztere will ich 
„dramatische Arien‘ nennen. Sie sind selten; ein besonders schönes Beispiel dafür ist 
„Terno‘ I, 8 (Beispiel 66). Es ist klar, daß bei dem melodischen ersten Thema durch 
das breite Kantabile der sonst so lebendige Rhythmus viel breiter und ruhiger erscheint. 
An dieser Stelle möchte ich gleich auf den in zahlreichen Arien wiederkehrenden 
Rhythmus & la Lombarda aufmerksam machen und ihn mit einigen Beispielen 
belegen (Beispiel 67). 

Bei der Melodie ist die Vorliebe für den terzenweisen Aufbau zu konstatieren 
(harmonische Sequenz). Grundton, Terz, Quint geben die Stütztöne und werden melo- 
disch durch Neben- und Wechselnoten und mit besonderer Vorliebe durch Vorhalte, 
speziell durch starke, umschrieben; auch die in der italienischen Opernmusik so zahl- 
reichen „Mannheimer Seufzer‘' ?) finden sich häufig, vor allem in den Jugendopern 
(„Amore dispreszato“ Nr. 1 zum Beispiel). Ausnahmsweise ist auch ein Bau in ab- 


1) S. Riemann: „Denkmäler deutscher Tonkunst‘, VII., 2, zweite Folge: Sinfonien der pfalz- 
bayrischen Schule. 
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steigenden Terzen festzustellen (Tutore I, 4). Chromatik ist dem Meister fremd, wenn 
sie vorhanden ist, liegt meist eine Kopie Mozarts vor (‚Doktor und Apotheker‘‘ Nr. 22) 
oder sie dient einer bewußten Charakteristik (‚‚Knicker‘‘ Nr. 18, „Betrug‘‘, Schilderung 
einer „Trude‘). Alles ist immer streng diatonisch gearbeitet, nur der Vorhalt von unten 
macht eine Ausnahme, er schließt sich nach dem Leittonprinzip möglichst an den fol- 
genden Ton an, wobei immer ein Halbtonschritt erscheint. Auch die Quarte und ihre 
melodische Ausschmückung spielt eine große Rolle. Dies hängt wohl damit zusammen, 
daß die Themen durchwegs Kadenzthemen sind. I, IV, V, I oder I, V”, I; im ersteren 
Fall ist der melodische Schritt I, IV, im zweiten Falle handelt es sich um einen Sept- 
akkord (Beispiel 68) hie und da mit starkem Vorhalte (Beispiel 69); auffallend ist, daß, 
scbald die Quarte erreicht ist, sofort die melodische Umkehr erfolgt. Spezielle Aufmerk- 
samkeit verdient ein Motiv in Quartenerstreckung, das in den Liebesarien oder an Stellen, 
in denen von Liebe und Sehnsucht gesungen wird, erscheint. Ich möchte es am liebsten 
„Liebesseufzermotiv" nennen. Es kommt — ich glaube dies behaupten zu dürfen — in 
allen Opern vor. Das Motiv zeigt Beispiel 70. Der Quartenschritt ist auf verschiedene 
Art ausgekleidet. Nun einige Beispiele (Beispiel 71). 

Noch zwei Formen der Motive in Quarterstreckung nicht nur in den Arien sind 
bemerkenswert. Ich will sie gleich an: dieser Stelle erwähnen. Es sind dies Motive, die 
auch in verschiedenen Opern zu finden sind (Beispiele 72 und 73), also ‚‚wan- 
dernde Melodien‘ von Dittersdorf selbst. Wie dieselben Melodien und harmonischen 
Wendungen bei Dittersdorf immer wiederkehren, hat ja schon die zeitgenössische Kritik 
betont. Hier einige Beispiele (Beispiel 74). Über spezielle „‚wandernde Melodien‘, wie 
sie in den volksliedartigen Gesängen vorkommen, will ich weiter unten beim Liede 
sprechen. Daß neben den wandernden Melodien ganz ausnahmsweise auch eine wirk- 
liche Entlehnung aus einem Werke eines anderen Meisters vorkommt, kann man an 
Beispiel 155 (Nachtrag) ersehen, welches mit Ausnahme der genialen dreitaktigen An- 
fangsgliederung ganz dem ersten Thema der ‚Figaro‘-Ouverture Mozarts entspricht. 
Nun zurück zum melodischen Bau des zweiten Themas. 

Dieses kontrastiert, wie erwähnt, mit dem ersten. Es ist keine Melodie, sondern 
ıneist nur ein eintaktiges Motiv, das zum Überdruß oft gebracht wird. (Bei dreiteiligen 
Arien sind in dieser Art manchmal die Mittelsätze gearbeitet.) Meistens ist es sehr un- 
prägnant, weshalb diese zweiten Themen (respektive Mittelteile) immer sehr ermüdend 
wirken und abfallen. Besser sind die zweiten Themen, wenn statt des Parlandos der 
deklamatorische Gesang erscheint; hiebei macht sich die Harmonik mehr geltend, das 
Melodische beschränkt sich auf Harmonietöne eventuell mit Vorhalten. Zu erwähnen 
ist eine immer und in jeder Oper wiederkehrende Phrase (Beispiel 75), welche, wie 
mir scheint, Gemeingut der Zeit ist und sich bei vielen Komponisten, häufig auch bei 
Mozart vorfindet. 

Die Koloratur ist meist unbedeutendes Figurenwerk, ohne Zusammenhang mit 
dem Vorhergehenden. Am besten sind die Koloraturen, die in möglichst natürlichem 
Zuge dahinfließen, obwohl viel häufiger solche zu finden sind, welche durch zahlreiche 
Pausen unterbrochen werden und dadurch einen widerwärtigen Eindruck erzeugen. Wie 
diese Pausen in der Koloratur unter Umständen einen ausgezeichneten charakterisieren- 
den Ausdruck ergeben können, zeigt „Doktor und. Apotheker” Nr. 19. Ein Beispiel, wo 
dadurch das Gegenteil erreicht wird, ist „Doktor und Apotheker“ Nr. 17, wo außerdem 
die Synkopen sehr störend wirken. Die letztere Koloratur ist kein Figurenwerk mehr, 
sondern eine aus Sequenzen und Wiederholungen gebildete Melodie; man glaubt 
Solfeggien vor sich zu haben. Die Mitte zwischen diesen beiden Arten hält die Koloratur, 
welche melodische Phrasen figuriert. So ist z. B. in den ‚25.000 Gulden“ II, 1, im 
Seitensatz die Singstimme die figurierende Umschreibung der Violinenmelodie. In 
„Käppchen‘“ Nr. 4, findet sich der seltene Fall, daß die Koloratur, welche die Violinen 
mitspielen, von den Bässen imitiert wird (Beispiel 76). 
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Über Dittersdorfs Melodienbau schreibt Lobe), daß einfache, durch Halb- und 
Ganzschlüsse abgegrenzte Perioden vorhanden sind, daß die achttaktige Periode vor- 
herrscht, zuweilen auch eine sechstaktige (2 mal 3 Takte) erscheint, und zwar als Aus- 
druck des Neckischen, Humoristischen. Er betont die öftere Wiederholung der Haupt- 
gedanken, wodurch die Stücke Rundung und Festigkeit erhalten. Alle Melodien und 
Perioden sind einfach, fest bestimmt, zumeist aus wenigen Motiven thematisch fort- 
gesponnen. Soweit Lobe. Die achttaktigen Perioden sind nach Liedformgesetzen mit 
Vordersatz und Naclısatz, welche beide meist verschieden sind, gebaut. Bei den 
sechstaktigen Perioden möchte ich speziell eine Melodie erwähnen, die ölters bei derselben 
Situation erscheint; sie schildert Verlegenheit und Schalkhaftigkeit zugleich (Bei- 
spiel 73a). Drei-, respektive sechstaktige Themen finden sich öfters, z. B. „Gutsherr" 
1, 1, „25.000 Gulden‘ I, 4, 7, „Terno‘“ I, 9, „Mädchenmarkt“, 16. Ausnahmsweise er- 
scheint auch eine Periodisierung nach ungerader Taktzahl, z. B. eine originäre fünf- 
taktige in „Doktor und Apotheker“, Nr. 15. Neben dem streng homophonen Melodiebau, 
der bei Dittersdorf Regel ist, finden sich in einigen wenigen Fällen Beispiele für den 
Aufbau der Melodie durch Kontrapunktik. In „Betrug“ II, 7 oder im Sextett Nr. 2 der 
„Liebe im Narrenhause‘“. Diese Kontrapunkte sind immer nur zweistimmig ohne Füll- 
stimmen, speziell das erste Beispiel ist gut in der Charakteristik eines irrsinnigen Poeten 
(Beispiel 77). Von besonderem Interesse sind die Arien mit volksliedmäßigen Themen 
und die Lieder, welche oft die besten Nummern der Partituren sind. Die Arien mit 
volkstümlichen Themen glücken dem Komponisten stets (z. B. in „Doktor und Apo- 
theker‘ Nr. 5 2), 8, 20), die Lieder sind manchmal geradezu als Volkslieder zu be 
zeichnen und bilden den Tummelplatz für die wandernden Melodien. Nun einige Bei- 
spiele hiefür (Beispiel 78). Obwohl diese volkstümlichen Themen nur auf die deutsche 
Oper beschränkt sind, findet sich doch in einer italienischen Jugendoper ein derartiger 
Fall: „Tutore‘“, III, 5, Arie des Pittocco: Adagio un pö Pittocco.“ Sie beginnt mit fol- 
„endem Thema (Beispiel 79a). Nach dem achten Takte verfällt die Diktion sofort ins 
Italienische, Parlandos kommen zur Herrschaft (Beispiel 79 b); hier liegt eine direkte 
Stilkreuzung vor. Die Arie ist auch im weiteren Verlaufe interessant; die ganz italienische 
Stelle (Beispiel 79c) bringt das obligate Thema im zweiten Teile und zeigt große Ähn- 
lichkeit mit „Doktor und Apotheker‘ Nr. 4 (Klavierauszug, S. 30, Z. 1 und 2), im 
weiteren Verlaufe kommt ein Thema zum Vorschein, das sehr an „Doktor und Apo- 
theker“ (Nr. 19, S. 175 und 180 [Schluß], Klavierauszug) und an die „Entführung‘ 
(Trinkduett) erinnert (Beispiel 79 d), Dittersdorf liebt es sehr und gebraucht es in vielen 
Opern. Speziell zu erwähnen wären noch folgende ganz volkstümliche Themen (Bei- 
spiel 80). Auf ihre Melodik geprüft, zeigen diese Melodien den größten Unterschied 
gegenüber den übrigen Arienmelodien. Bei den volkstümlichen Themen ist vor allem 
die Tonwiederholung, ein spezielles Charakteristikon der Volksmusik, melodiebildend; 
die sonst soviel gebrauchten Vorhalte sind fast ganz verschwunden, nur hie und da ist ein 
starker Durchgang zu finden. Der Rhythmus wird durch die Tonwiederholung sehr leb- 
haft, die Hauptnotenwerte sind Achtel, die Schwerpunkte sind oft gar nicht, manchmal 
durch eine punktierte Achtel- oder eine Viertelnote markiert. Die bei der kantablen 
Melodie so charakteristischen breiten Schwerpunkte (sowohl melodisch als auch har- 
monisch und rhythmisch) fehlen; in leichter, bald gemächlicher, bald hüpfender Be- 
wegung verläuft die Melodie. Es herrscht vorwiegend französischer Melodiebau. Dies ist 
die Art und Weise wie Haydn seine Melodien schrieb. Aus diesen Liedern hat Wenzel 
Müller, der nach Teuber °) bei Dittersdorf in Johannisberg sich ausbildete und der, wenn 
es auch zu keinem geregelten Unterricht gekommen sein sollte *), Dittersdorfs Opern 


1) Kons. und Diss., 266 ft. 

3) In Nr. 5 sieht Klob (,„Biedermänner‘) einen damaligen Wiener Gassenhnauer. 
8) „Geschichte des Prager Theaters‘, II., 1885, S. 422 f. 

4%) W. Krone, 8. 24, 27. 
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genau kannte, sich die besten Anregungen für seine Volkskunst geholt und niemand wird 
die vorhin angeführten Themen lesen können, ohne sich an ‚Ich bin der Schneider 
Kakadu“ und ‚Wer niemals einen Rausch gehabt‘ erinnern zu müssen. Koloraiuren 
sind in den Volksliedern nicht zu finden. Die einzige Ausnahme macht die Hausknecht- 
arie in „Hockus“ Nr. 13, welche Koloraturen als Ausdruck der Komik verwendet. 
Dieses Stück weicht auch am meisten vom frischen, gesunden Volkslied ab und ist derb 
behäbig. Bei Dittersdorf ist mir zum erstenmal das Eindringen des süddeutschen. 
speziell wienerischen Volksliedcharakters in der Opernmusik ganz besonders auf- 
gefallen. 
Als besondere Art der Lieder sind die in den Opern vorkommenden Romanzen, 
die speziell im französischen Singspiele sehr gepflegt wurden, aufzuzählen. Sie stehen 
mit der Ilandlung teils in keinem, teils in losem Zusammenhange, sind also bald Ein- 
lagen, bald sind sie Gleichnisse, bald erzählen sie eine vor Jahren erlebte Geschichte. 
Gewöhnlich ist das Mittelalter geschildert. Sie streifen vielfach an den Ton der Berliner 
Liederschule; neben dem Zweivierteltakt mit seiner zum Erzählen geeigneten Achtel- 
bewegung ist eine spezielle Vorliebe für den Sechsachteltakt im Rhythmus a A J Ay | 
| zu bemerken. Dieser Rhythmus ist für erzählende Darstellungen, für das 
Legendenhafte, in seinem gleichmäßigen Dahingleiten am besten, und es ist kein Zufall. 
daß Löwe in der „Blumenrache‘‘ und Chopin und Dworak in einigen ihrer Balladen. 
respektive Legenden diesen Rhythmus gebraucht; auch bei Brahms ist er häufig 
zu finden (z. B. Opus 14, Lieder und Romanzen). Diese Romanzen sind 
der Kunstform des Liedes nähergerückt und unterscheiden sich sehr von dem 
derberen Volksliedton. Beispiele sind „Doktor und Apotheker” Nr. 9 (Beispiel 81) oder 
„Don Quixote“ II, Nr. 7, Arietta der Brigitte: „Es ritt ein Ritter in den Krieg‘ (Beı- 
spiel 82). Man beachte die großen Ähnlichkeiten im Melodiebau dieser beiden Beispiele. 
Wenn der Text nicht sagenhaft, sondern einer nur etwas zurückgelegenen Zeit ent- 
nommen ist, wechselt der legendenhafte Sechsachteltakt mit dem Zweiviertel- oder 
besser gesagt Vierachteltakt und cs tritt der volkstümliche Ton ein, z. RB. 
„Schach‘ II, 12: „Wir kamen von der Wüste her mit wohlgenährtem Bauch“ (Bei- 
spiel 83) oder „Don Quixote“ I], 9 „Ich ritt einmal spazieren“ (Beispiel 84). (Verel. 
wieder die Ähnlichkeit des Nachsatzes im Melodiebau mit den beiden vorhergesangenen 
Beispielen.) Diese Melodie ist ganz volkstümlich, ebenso wie bei dem folgenden Bei- 
spiele „Käppchen‘“, „Es war einmal ein alter Mann‘ (Beispiel 85). Beethoven hat 
über diese Arie bekanntlich Variationen geschrieben. Speziell charakterisiert durch 
eine entsprechende Überschrift sind diese Romanzen nicht — sie tragen die Be- 
zeichnung ‚Arie‘ oder „Arietta”‘. Nur einmal fand ich eine Ausnahme. In ‚Don 
Quixote‘' ist eine „Romanze in Canone“ zu finden; es handelt sich um ein Frauen- 
terzett in kanonischer Führung: ‚Dank dem Himmel“ (Beispiel 86). Eine Stimme über- 
nimmt das Thema von der anderen, die beiden anderen Stimmen kontrapunktieren. 
Nachdem wir die Arien nach ihren vorhin aufgestellten Formtypen und der 
Kompositionstechnik betrachtet haben, erübrigt es noch, sie auf ihren Inhalt hin anzu- 
sehen und den Ausdruck Dittersdorfs in seinen Arien kennen zu lernen. Ich knüpfe 
hier an das Schema der Inhalte, das ich früher gab, an und will einzelne Arien 
speziell hervorheben. Auf rein ästhetische Betrachtungen lasse ich mich nicht ein und 
will wieder nur die rein technische Seite des Ausdrucks beirachten, d. h. zeigen, wie 
und mit welchen Mitteln Dittersdorf den Texten folgt oder eventuell nicht folgt. Arien, 
die rein ästhetisch von besonderem Interesse sind, werde ich ohne mit Bezeichnungen, 
wie „schön“, „ausgezeichnet“, die für den Historiker gar nichts sagen, zu operieren, 
einfach namhaft machen. Gleich zu Beginn möchte ich erwähnen, daß mir zwischen 
den Arien und Ensembles im Ausdrucke Unterschiede aufgefallen sind. Die Arien 
zeigen durchwegs Kleinmalerei, die Ensembles größtenteils al fresco-Malerei. Bei 
der Arie ist vor allem das Wort (natürlich neben der Situation), bei dem Ensemble 
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die Situation (und nur ausnahmsweise das Wort) die Hauptsache. Ich habe schon 
früher einmal erwähnt, daß bei Dittersdorf nach der musikalischen Seite hin eine 
Verschiebung zwischen den Primariern und den Sekundariern zugunsten der letzteren 
zu verzeichnen ist. Dies hängt wohl mit Dittersdorfs außergewöhnlicher. Begabung für 
das Komische und Drastische zusammen. D. Schubart hebt das schon 1806 in seinen 
„Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst‘‘ hervor, wenn er Seite 234 sagt: „Er (Ditters- 
dorf) hat eine ganz eigentümliche Manier, die nur zu oft ins Burleske und niedrig 
Komische ausartet. Man muß oft mitten im Strome der Empfindung laut auflachen, 
so buntscheckige Stellen mischt er in sein Gemälde. Nicht leicht dürfte einem Kom- 
ponisten die komische Oper besser gelingen als’diesem: denn das Lächerliche versagt 
ihm nie.‘ Was war also natürlicher, als daß er speziell die komischen Situationen 
nach Möglichkeit ausbeutete. Diese Fähigkeit scheint es auch gewesen zu sein, die 
ihm zu Lebzeiten solche Anerkennung und derartigen Beifall brachte. Jedenfalls war 
die rein musikalische, d. h. die empfindungsmäßige Seite die schwächere; hier hatte 
er übrigens einen nicht zu überbietenden Rivalen: Mozart. Den Adel seiner Melodie 
kennt Dittersdorf nicht; die Folge davon ist, daß speziell die ernsteren Arien, vor allem 
unter diesen die Liebesarien, verhältnismäßig am schwächsten sind. Daß er aber auclı 
solche, die eines Mozarts würdig wären, geschrieben hat, davon gibt uns das Rondo I, 2 
des Waller aus den ‚25.000 Gulden“ ein Beispiel, welches neben anderen Stücken und 
dem vollständigen „Doktor und Apotheker‘ in einem der nächsten Jahrgänge der 
Denkmäler der Tonkunst in Österreich herausgegeben wird (Beispiel 156, Nachtrag). 
Zu erwähnen ist noch eine Liebesarie, „Schach“ I, 1 „Immer neu und immer neu 
sprudelt meiner Liebe Quelle‘ (Alma), (Beispiel 87). Gleich das erste Thema bringt 
in die ruhig heitere und glückliche Stimmung durch die bei Dittersdorf äußerst 
seltene Begleitfigur der zweiten Violinen Leben. Das zweite Thema schildert das 
Pochen des Herzens. Man beachte speziell die Stelle: ‚„Närrchen‘. Bei der Reprise 
ist bemerkenswert, daß die ersten vier Takte, die das erstemal die Singstimme hatte, 
jetzt das Orchester, und zwar Streicher und Bläser (das erstemal nur Streicher!) über- 
nommen hat. Im fünften Takt setzt dann die Singstimme wieder ein, nur mehr 
von den Streichern begleitet. Bemerkenswert ist noch die Liebesarie der Constanze 
aus der „Liebe im Narrenhause“, Nr. 6, I, bei welcher folgende Stelle 
sich vorfindet (Beispiel 88, 88a). Daß die Liebesarien meist aus Gefällig- 
keit und Rücksicht für die Sänger Koloraturarien sind, schadet ihnen am meisten; 
ich möchte als warnendes Beispiel hiefür „Doktor und Apotheker“ Nr. 15 anfülıren. 
Das ist eine Karikatur und solche Beispiele sind zu Dutzenden aufzufinden. Um wie 
viel besser ist die erste Liebesarie derselben Person, schon deshalb, weil die Koloratur 
auf ein Minimum reduziert ist („Doktor und Apotheker‘ Nr. 4), obwohl das zweite 
Thema rein formalistisch ist. Auch die Kavatinen, größtenteils Liebesarien elegischen 
Ausdruckes (Ausnahme „Demokrit“ II, 3), befriedigen nicht, manchmal sind sie ge- 
radezu geschmacklos. In „La Moda“ ]l, 3 findet sich eine als große Arie (Largo, Allegro 
— Largo, Allegro) angelegte ‚„Cavata“, die zum Inhalt die Aufforderung der ver- 
lassenen Geliebten an die Waldesluft hat, ihre Pein zu lindern (Largo), denn so, wie 
sie zu leben, sei martervoll (Allegro). So sehr das Largo in der richtigen Stimmung 
gehalten ist, so sehr verdirbt das Allegro mit seinen Koloraturen diese wieder. 
Ähnlich verhält es sich im „Schach“ mit der Kavatine Nr. 14, II. Akt: „Vorsicht, dir hab’ 
ich's zu danken‘, die als große dreiteilige Koloraturarie angelegt ist. Dies sind Fälle, 
wo die Stimmung und der Ausdruck den Wünschen und Eliekthaschereien der Sänger 
durch einen allzubereitwilligen Komponisten zum Cpfer fallen mußten. Bemerkens- 
wert ist dagegen die Kavatine der Luise in „Betrug“ I, 4 „Ach, des Todes Schrecken 
beben“, A-moll (Luise ist durch den Brand im Schlosse in große Angst versetzt). Die 
Kavatine soll hier im Schema angedeutet werden (Beispiel 89). Die ganze Nummer 
hat ohne Einleitungsritornell (16 Takte) 20 Takte. Das Ritornell bringt die Zweiund- 
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dreißigstelfigur in den Violinen, welche dann als Begleitung des Gesanges verwendet 
wird. Interessant ist das Abreißen der Melodie in den Violinen, kein Nachspiel folgt’). 
Im ‚Don Quixote‘‘ kommt eine Arie von im ganzen 35 Takten vor (II, 5) „Schon so 
lange harre ich vergebens auf den Abgott meines Lebens‘. Diese Arie verdiente am 
ehesten die Bezeichnung „Kavatine‘, 


Eine andere Art der Liebesarien ist die, welche nicht die Schilderung der 
gücklichen, sondern der unglücklichen Liebe zum Vorwurf hat. Diese kann verschieden 
sein; meist ist Resignation mit darauffolgendem Verzweiflungsausbruch geschildert. 
Ein in dieser Hinsicht ganz hervorragendes Muster gibt die Arie der Philippine 
„Terno“ I, 8 „Ich liebte Sie, Sie schwuren mir die reinste Zärtlichkeit“. Es ist eine 
zweiteilige, rein dramatische Arie in großer Form (Larghetto, Agstato — Larghetto, 
Agitato) (E-moll); in der ganzen Arie findet sich keine Koloratur, keine Verzierung. 
Die Melodie entsteht aus dem Texte und folgt jeder textlichen Wendung genau. Das 
Larghetto schildert Traurigkeit und Resignation, das Agitato den Verzweiflungsausbruch; 
es ist unglaublich, welche Wirkung beim letzteren mit einem ganz alten Mittel der 
Neapolitaner erreicht wird (die Crescendowirkung zu Beginn mit den aufsteigenden 
Bässen über dem Stakkato der Violinen). Beim Schluß ist der Nonensprung in der 
Singstimme mit gleichzeitigem Trugschluß sehr bemerkenswert. Es liegt eine Kraft 
darin, die, wenn man die Arie ohne Zusammenhang mit der übrigen Partie der 
Philippine betrachtet, die Vermutung aufsteigen läßt, daß man es mit einem tief- 
ernsten, von starker Persönlichkeit getragenen Charakter zu tun hat. Dies ist aber nicht 
der Fall: Philippine ist ein einfaches Gärtnermädchen, oft schüchtern und zaghaft, so 
daß sie durch diese in ihrer Art ganz vollendete Arie in ein ihrem Charakter wider- 
sprechendes Licht gerückt wird. Die Farben sind eben viel zu stark aufgetragen. (Ahn- 
lich in der ‚„Barbarina“-Arie von Mozarts ‚Figaro‘.) Hier einige Beispiele aus der Arie 
(66). Speziell erwähnenswert ist eine Arie aus der Jugendoper „La moda“. Es ist die Arie 
der „Ortensia‘‘ Ill. Akt, 6, Es-dur „Sento nell’anima”. Situation: Ortensia von ihrem 
Gatten verstoßen, nimmt von ihm Abschied (Largo) und bittet im Allegretto nochmals 
um Vergebung (Beispiel 157, Nachtrag). In Largo malen stakkatierte Achtel der 
Violinen und Bratschen sowie Synkopen in den zweiten Violinen zu den Vierteln der 
Bässe in gerader Taktart und gehaltenen Harmonien der Oboen und Hörner die Stim- 
mung: Der Abschiedsschmerz zerwühlt Ortensias Herz; dazu ertönt der Klagegesang der 
Singstimme. Ein gutes Beispiel von Detailmalerei bietet die Stelle bei „sento un freddo 
gelo“, wo durch das einfache Mittel der absteigenden Roulade der ‚‚kalte Schauer“ 
gemalt wird. Die trotz der äußeren Ruhe aufgeregte Stimmung gibt übrigens auch die 
Harmonie wieder, z. B. gleich in der ersten Periode: 

Fe Es Des6-A6-B3b- Es 6? -E!’ _ESDFR, 
2 u Zune 2 
Dies wäre also ein Ausnahmsfall, wo Dittersdorf (wie er es theoretisch festlegte), 
durch „Modulation“ charakterisiert. Im zweiten Teil (Allegretto) weicht die dumpf- 
resignierte Stimmung dem bittenden Ausdruck: die Synkopen der zweiten Violinen 
enden, die Stakkati der ersten Violinen weichen einem Legato. Mit der Singstimme 
übernehmen die Violinen die Melodie, die Kontrabässe schweigen und treten die 
Baßstimme den Violoncellos ab. Durch diese technischen Mittel und nicht zuletzt durch 
die Melodie steht mit einem Schlag eine freundlichere Situation gegenüber der trost- 
losen des Largo. Unangenehm empfindet man es, wenn das Largo und das Allegretto 
noch einmal wiederkehren. Die Arie erinnert nicht nur der Stimmung, sondern auch 


!) Daß die Melodie wirklich abreißt und nicht etwa das erste Ritornell wiederholt wird. geht 
daraus bervor, daß es auf der Dominante schließt (phrygischer Schlußı. 
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ihrer Stellung nach an das „Lamento‘' ') der venezianischen Oper, natürlich im zeit- 
gemäßen Gewande — ohne Passacaglia. Auch hier, wie bei der venezianischen Oper, 
tritt unmittelbar nach dem Klagegesang der Umschwung ein: der Gegenspieler, gerührt 
durch den Schmerz und die Liebe des Spielers (es ist immer eine Frau), kann nicht 
länger sein Herz verschließen und gibt nach. Bemerkenswert ist noch die Arie des 
„Belcourt‘‘ im „Mädchenmarkt‘ I, 7: „Verzweiflung tobt in meinem Herzen“. Ich 
will sie kurz andeuten. Ein dumpf verzweifeltes Larghetto maestoso, D-moll, mit 
Sechzehntelfiguren in den Violinen und Sechzehntelläufen in den Bässen (letztere 
besonders beliebt bei ‚Verzweiflung‘, z. B. ‚Moda‘ I, 4), weicht einem zweiten klagen- 
den Thema zum Texte „Warum, o Lina, schuf dich die Natur nach einem so bezaubern- 
den Modelle‘ (Beispiel 90). Diesem helleren Ausblick, der den Gedanken an die Schönheit 
der Geliebten zum Ausdruck bringt, folgt ein Agitato, wo die helle Verzweiflung 
durchbricht. Und nun welch ein Fortschritt gegen die vorher zitierte Arie aus „Moda“! 
Obwohl die Arie in großer zweiteiliger Form angelegt ist (langsam — schnell — 
langsam — schnell), erscheint auf dieses erregte Agitato die Reprise nicht im Larghetto, 
sondern im Agitato, was eine große Steigerung bedeutet: „Verzweiflung tobt". Jetzt 
erst kommt der dichterische Gedanke der Form zu Hilfe: Das Larghetto kehrt mit 
dem zweiten Thema (Erinnerung an die Schönheit der Geliebten) wieder; diesmal 
verweilt Belcourt länger. in Gedanken bei ihr: das Larghetto wird um zwölf Takte 
erweitert. Dann kommt das Agitato mit der realen Wirklichkeit. Den Höhepunkt 
erreicht die Arie mit folgendem Schluß (Beispiel 91). Mit welch einfachen und zu- 
treffenden Mitteln ist die hoffnungslose Liebe geschildert; wie wirkt das Pianissimo 
und der dumpf verklingende Schluß ohne Ritornell. Auf zwei Beispiele, in welchen der 
Liebesschmerz, speziell Resignation fast ganz gleich geschildert ist (grübelnde Terzen- 
gänge in den tiefen Instrumenten — Violoncello, Fagott), möchte ich noch hinwelsen. 
(Beispiele 92 und 93.) 


Neben diesen Verzweiflungsarien aus unglücklicher Liebe finden sich noch solche, 
die in einer mißglückten Entführung oder Intrigue u. dergl. ihren Grund haben. Sie 
stehen nicht auf der Höhe der vorhin genannten, obwohl sie im Durchschnitt noch 
immer besser sind als die „glücklichen“ Liebesarien. Sie sind ganz in der Art der 
Neapolitaner gehalten, die hiefür einen vollendeten Ausdruck gefunden hatten. Es 
sind ausnahmslos Koloraturarien; die Rouladen, die großen Sprünge in der Sing- 
stimme usw. machen hier meist gute Wirkung, z. B. die erste Arie im zweiten Akt 
des „Knicker‘‘, „Ach, mein Unglück ist ohne Grenzen“ (siehe Klavierauszug). Die 
Arie wäre gut, auch an charakteristischer Detailmalerei fehlt es nicht {siehe die Stelle 
bei „Aber ach, welch finst’re Nacht‘), nur verderben die entsetzlichen Schlußkoloraturen 
(von der zeitgenössischen Kritik, siehe oben, beanständet) jede Wirkung. Mit ganz 
ähnlichen Mitteln sind Eifersucht und Schmerz geschildert. Eine große Rolle spielt 
dabei speziell die neapolitanische Sext, manchmal auch die Chromatik (Tutore I, 5, 
„Mi sento nel core un gelo, un ardore“). Erwähnenswert ist noch die Arie „Eifersucht“ 
des Görge in „Gutsherr‘ I, 9. Auch hier ist neben der Molltonart, in der die er- 
wähnten Beispiele stehen, Dur zu finden, z. B. „Moda I, 9, „quante volte m’ha 
giurato“. 


Neben diesen Liebesarien erhalten die Liebenden meist die betrachtenden und 
moralisierenden Arien; sie sind in der Regel mißglückt. Kein Wunder, wenn der 
Komponist sich an derartigen Texten nicht begeistern konnte. Ganz ausnahmsweise 


) Dieses Lamento hat seltene Lebensfähigkeit gezeigt. Es ist ‘nicht nur im 17. und 18. Jahr- 
hundert, sondern auch noch im 19. zu finden. So z. B. in „Un hallo di maschera“ (1859) von Verdi: 
„Morö, ma prima in grezia, hier aber mit dem Unterschiede, daß Rene seiner Gattin trotz der Liebe 
zum Kind, die ihn rühren müßte, nicht verzeiht. Ganz in der älteren Gebrauchsform (Lamento mit 
nachfolgender Versöhnung) ist das J,amento in der „Djamileh* von Bizet (Finale) 1872 zu finden. 
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hebt der Komponist durch seine Musik einen solchen Text in eine höhere Sphäre, 
z. B. „Doktor und Apotheker" Nr. 22 (Klavierauszug, Seite 192). 

Die Gleichnisarien halten sich ganz in der Tradition und malen stets den Text 
mit. Rein musikalisch bieten sie nichts Interessantes. Um ein Beispiel zu nehmen, 
möchte ich die Arie der Alma (,‚Schach‘ II, 17) zitieren, in welcher der ganze Hofstaat 
des Sultans mit Blumen verglichen wird, der Sultan selbst mit dem Gärtner. Jedes 
Gleichnis wird durch einen Pauken- und Beckenschlag abgeschlossen. 

Damit wären die ernsten Gesänge der Opern besprochen. Alles noch zu Er- 
wähnende steht im Zeichen der Komik und des Humors. Dies ist Dittersdorfs ur- 
eigenstes Gebiet und es wäre unmöglich, alles Gute und Interessante zu zitieren. 
Ich muß mich also beschränken, einige wenige Beispiele für und wider aufzuzählen, 
oft auch nur einige charakteristische Details zu nennen. Womöglich nehme ich die 
Beispiele wieder aus den zugänglichen Opern. Die Soubretten- und Bonvivantarien 
sind von ausgelassenster Heiterkeit; es sind hier nicht, wie bei den ernsten Gesängen, 
spezielle Feinheiten zu finden. Die Stücke sind größtenteils höchst einfach, ja oft an- 
spruchslos, und dies ist wohl das Geheimnis, durch welches sie auch heute noch wirken 
müssen. Hier einige Beispiele: Soubrettenarien ‚Doktor und Apotheker‘ Nr. 10, 
„Knicker“ Nr. 9, Bonvivantarien ‚Doktor und Apotheker“ Nr. 4, Nr. 20, 

Wie sich der in Humor und Heiterkeit so wirkungssichere Dittersdorf manchmal 
gründlich irren kann, zeigt eine Arie aus ‚Betrug‘, die inhaltlich mit der eben erwähnten 
Arie „Doktor und Apotheker“ Nr. 4, „Wenn man will zu Mädchen gehen, sei man froh 
und wohlgemat‘, übereinstimmt. Es ist die Arie des Wilhelm I, Nr. 11, „Wer da will 
nach Mädchen ziehn, seye unternehmend kühn“. Sie ist dreiteilig, erster und dritter 
Teil ein Moderato ma con garbo, C-dur, der zweite Teil ein Molto Andante, *Js-G-dur. 
Auf die Leistung der ebengenannten Arie aus „Doktor und Apotheker‘ hätte man etwas 
anderes erwartet. Die „Sichelarie‘, in freudigem A-dur in einem Satz, Vivace con garbo 
und mit größter Lebendigkeit und Leichtigkeit dahinfließend, hat keine Verzierungen; 
bloß ein kurzer Vorschlag, der das Wort ‚wohlgemut‘ charakterisiert, kommt vor. 
Koloratur ist natürlich ausgeschlossen, die Instrumentation (Streicher, Flöten, Oboe, 
Fagotte, Hörner) leicht und durchsichtig. In ‚Betrug‘ ist die Arie mit einer 17 Takte 
langen Koloratur im ersten und analog im dritten Teil versehen; dazu kommt durch 
Hinzuziehung von Trompeten, Hörnern und Pauken ein heldenhafter Zug in die Arie, 
das „unternehmend kühn‘ wird auf diese Art illustriert. Der Mittelteil, nur Streicher, 
wirkt etwas besser und die unnötige Tempoänderung wird durch die natürliche Lustig- 
keit des Sätzchens halbwegs gut gemacht. Aufs höchste irritiert eine der Koloratur und 
dem dritten Teil folgende Koda, die wieder mit „Pauken und Trompeten“ in helden- 
haftem Ton einhergeht. Dazu betrachte man das Thema des ersten Teiles (Beispiel 94) 
gegenüber dem leichtbeschwingten ersten Thema des ‚Doktor und Apotheker‘ (Bei- 
spiel 95). Des C-dur-Themas brauchte sich ein Held nicht zu schämen; hier steht es zur 
Charakteristik eines Bedienten. Zutreffender ist das Thema des Mittelsatzes (Beispiel 9). 
Ich habe diesen Fall absichtlich angeführt, weil der meist sehr scharf charakterisierende 
Dittersdorf hie und da in derartige Charakterisierungsfehler verfällt. 

Von den Zankarien möchte ich zwei Beispiele erwähnen: „La moda“ ], 8, ‚Non 
v’e ragion che tenga“ und „Doktor und Apotheker“ Nr. 19, „Mit dir, du Esel‘. Während 
die erste von einer herrschsüchtigen jungen Frau gesungen wird, die ihrem Mann den 
Standpunkt klar macht, daß sie die Frau oder besser gesagt der Herr im Hause, ist, 
schildert die zweite das endlose Keifen einer komischen Alten ihrem Manne und Schwie- 
gersohne gegenüber, die schließlich beide vor dem Redeschwalle die Flucht ergreifen. 
Dittersdorf hat die verschiedenen Situationen gut erfaßt. Die erste Arie hat nur ein 
einziees Ritornell, es ist, als wollte die Sängerin nicht einmal das Orchester zu Worte 
kommen lassen; es erscheinen Motive von energischem Rhythmus (Beispiel 97); neben 
dem Zanken macht sich auclı Zorn bemerkbar. Die zweite Arie zeigt die Koloratur im 
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Dienste der Charakteristik des Keifens (siehe Klavierauszug, S. 176, 179). Eine Zank- 
arie, die am Schlusse, nachdem genug gekeift wurde, mit einer gekränkten Stimmung 
endet, ist in „Gott Mars‘ 1I, 2, zu finden: Ursula: ‚Nein es ist nicht auszuhalten.'‘ Die 
Schlußstelle „Für Kummer und Not wein’ ich mich wohl zu Tod‘ ist musikalisch fol- 
sendermaßen wiedergegeben (Beispiel 98), dazu Synkopen der Violinen. 

Als Typus einer Zornarie will ich die Arie des Leutnants in „Gott Mars‘ I, 4 
anführen, ‚Nein, ich kann nicht länger bleiben“. Die Arie ist eine Parlando- 
arie und steckt ganz in der neapolitanischen Schule. Es kommt zu keiner melodischen 
Entwicklung. Eine Hauptrolle spielt folgendes Motiv der Streicher, das seiner Dynamik 
wegen (als Charakteristik des Zornes) Beachtung verdient (Beispiel 99). Von beson- 
derer Prägnanz ist das erste Thema der Rache- und Zornarie des Grafen in „Ge- 
spenst‘ I, 8. Dittersdorf findet selten ein derartiges männliches Motiv (Beispiel 100). 

Ein Spottlied findet sich im zweiten Finale der „Lustigen Weiber“; es ist ein 
Strophenlied: „Es war einmal ein Rittersmann‘‘ (Beispiel 101). 

Als Renommierarien möchte ich „Doktor und Apotheker“, Nr. 7 und Nr. 12, 
zitieren (Klavierauszug, S. 48 und 112). Unbedingt zu erwähnen ist auch die Renom- 
mierarie des Falstaff in den ‚„Lustigen Weibern‘ ], 2, „Merk auf und höre was ich 
sage“, in der Falstaff seine Abkunft und seine Heldentaten preist. Sie ist ein ausgezeich- 
netes Beispiel für Detailmalerei; so z. B. die Stelle „Ich stamm vom großen Roland 
her‘: Singstimme, Bratschen, Bässe und Hörner unisono (auch die Hörner in den tiefen 
Lagen) (Beispiel 102); oder die Stelle ‚Da trat ich an die Spitze mit eines Helden Hitze‘', 
bei welcher in den Oboen und Flöten die Figur (Beispiel 103) bei ‚Spitze‘‘ und „Hitze“ 
erscheint; oder die Stelle „Stromweis floß dann ihr Blut‘‘, an welcher die Streicher 
abstürzende Zweiunddreißigstelläufe ausführen. Als Falstaff schließlich von seinem 
Siege berichtet, erscheint sofort im Orchester ein Triumphmarsch, wobei Hörner, Trom- 
peten und Pauken dominieren (Beispiel 104). Mit den Renommierarien eng verwandt, 
teilweise diesen zuzurechnen, sind die kriegerischen Arien (immer von Invaliden oder 
Soldaten außer Dienst gesungen). Ein vollendetes Muster ist die „Sturmwaldarie‘‘ im 
„Doktor und Apotheker“ ‚So verfährt man mit Soldaten?‘ (Klavierauszug, S. 167). 
Hier erscheint Dittersdorfs Charakterisierungskunst in neuem Lichte. Zeigten die bisher 
angeführten Beispiele seine Begabung für das Komische durch rein musikalische Mittel, 
so ist diese Arie ein Beispiel für das Komische, das nicht beabsichtigt zu sein scheint, 
hervorgerufen durch die Inkongruenz von Form und Inhalt. Sturmwald, der um sein 
Liebchen geprellte Invalide, gibt seiner Erregung Ausdruck, indem er seine Helden- 
taten aufzählt, um darzutun, welch großer Mann er ist. Dittersdorf schrieb dazu eine 
Musik, die ganz im Stile der Neapolitaner gehalten ist, musikalisch vollkommen 
wertlos, ja minderwertig, dafür aber sehr lärmend und pompös. Die Nummer könnte 
in einer schlechten Opera seria als Arie des „Helden“ stehen; in die Opera buffa über- 
tragen, ist sie eine typische Persiflagearje. Zum erstenmal außer der Ouverture ver- 
wendet Dittersdorf Pauken und Trompeten. Die starre Formalistik der Arie, die 
glänzende Instrumentation, dazu auf der Bühne der einäugige, stelzfüßige Sturm- 
wald, dies zusammen ist von unwiderstehlicher Komik. Die Nummer muß, obwohl 
sie rein musikalisch überhaupt nicht in Betracht kommt, dramatisch-musikalisch 
als eine der besten der Partitur angesehen werden. | 

Unter den Arien, die dem Lobe eines bestimmten Gegenstandes dienen, möchte 
ich aus „Doktor und Apotheker“ Nr. 8, die volkstümliche Weinarie nennen (Klavier- 
auszug, S. 55). Man beachte, wie durch chromatische Läufe das Taumeln charak- 
terisiert wird. Ebenso voll Detailmalerei ist die Arie des tauben Filz in „Knicker“ 
„Jch hör’ den Donner brummen“, in der er mitteilt, daß er ohnedies gut hört und 
den Beweis dafür erbringt (Klavierauszug, S. 59). 

Eines rhythmischen Gebildes muß ich hier noch Erwähnung tun, das in jeder Oper 
— ich glaube dies behaupten zu können — vorkommt; es ist dies der Rhythmus 
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} Be } ( J) Er dient dem Ausdrucke des Heldenhaften, Erhabenen, Pompösen. 
Er durchzieht oft ganze Teile von Nummern (z. B. die kriegerischen und Renommiier- 
arien, „Doktor und Apotheker“, „Weiber‘‘ usw.), oft tritt er nur ein einzelnes Wort 
charakterisierend auf, z. B. „Doktor und Apotheker“ Nr. 7 (Klavierauszug, S. 48) vor 
dem Worte ‚Paracelsus‘. Der Rhythmus verdient besonderes Interesse, zumal, wenn 
man bedenkt, daß S. Bach ihn schon in demselben Sinne verwendete. S. Kaffeekantate: 
„Da kömmt Herr Schlendrian‘ (con pompa). 

Auf eine Arie muß ich speziell noch aufmerksam machen, die ihres Textes wezen 
Interesse verdient; sie zeigt, wie die Dichter unter Umständen bemüht sind, dem Kom- 
ponisten Gelegenheit zur Detailmalerei zu verschaffen. Es ist dies die Arie II, 3, des 
Baron in der „Opera buffa“: „Mit Pauken und Trompeten‘, Allegro maestoso. Hier 
wird mit musikalischen Ausdrücken der Verlauf einer Ehe geschildert. Der Komponist 
läßt sich natürlich keine Gelegenheit zum Malen entgehen. Sehr gelungen ist die Stelle 
mit dem „corni obligati“, die der Ehemann schließlich aufgesetzt erhält. Eine ganz ähn- 
liche Stelle findet sich im zweiten Finale des „Terno“. 

Es wären noch viele feine Züge speziell im Detail (so Charakteristik von Ironie, 
„Tutore‘ II, 7, „Demokrit' II, 4; von Schlauheit, „Weiber“ I, 6 usw.) anzuführen, 
doch ich muß es mit den gegebenen Fällen bewenden lassen. Immerhin habe ich 
es für nötig gefunden neben der genauen Untersuchung des Kompositionstechnischen 
auch auf Dittersdorfs Ausdrucksvermögen hinzuweisen. 


V. Ensemble und Finale. 


Ich habe bereits bei den Arien erwähnt, daß die Ensemblenummern in auffallen- 
der Minderheit sind. Ein Drittel, oft noch weniger Nummern sind für mehrere Per- 
sonen geschrieben. Am häufigsten sind die Duette, vor allem die zwei Typen der Liebes- 
duette und Zankduette. Daneben in der Minderzahl Terzette, Quartetie, Quintette; 
auch Sextette (‚Doktor und Apotheker‘, „Mädchenmarkt‘), Septette („Rotes Käpp- 
chen‘, „Mädchenmarkt‘), Oktette (‚,,Weiber‘‘) sind zu finden. Es sind zwei Arten von 
Ensembles zu unterscheiden; solche die reine Situationsmalereien sind und solche, in 
denen ein wesentliches Stück Handlung sich abspielt. Die ersteren sind immer nach 
den Gesetzen der Arien-, respektive Liedformen gebaut, die letzteren sind frei gearbeitet, 
in ihnen waltet das deklamatorische Element vor. Natürlich finden sich auch Kombina- 
tionen beider Arten: z. B. die Handlung treibt heftig vorwärts; wenn die neue 
Situation erreicht ist, wird diese nur mehr gemalt. In die erste Kategorie gehören fast 
alle „Introduzionen‘“. Es sind dies die Nummern, mit denen die Opern beginnen. Sie 
sind immer nur Stinsmungsbilder, stehen mit der Handlung des Stückes in keinem, oder 
höchst losem Zusammenhange und führen nur in die Situation ein. Dittersdorf glücken 
diese Nummern meist sehr gut. Gleich Nummer 1 in „Doktor und Apotheker“, das 
Quintett, gibt dafür Zeugnis. Hier ist die weiche Sommerabendstimmung gemalt. An 
diesem Stücke möchte ich gleich Dittersdorfs Technik in mehrstimmigen Gesängen 
besprechen. Das eben erwähnte Beispiel ist nämlich ein Muster für Dittersdorfs gute 
Stimmführung. Man wird zwar bei Durchsicht der Nummer viele Schwächen finden; 
hält man sich aber vor Augen, daß Dittersdorf ohne jegliche Skrupeln die Frauen- 
simmen einfach in Terzen (respektive Sexten,, die Männerstimmen dazu 
in Oktaven und Dezimen führt (z. B. ,„Hockus“ I, 11, Quintett, oft nur zwei- 
stimmig), daß er immer Note gegen Note komponiert, so wird man den Vorzug dieser 
Nummer verstehen. Störend ist ‚hier die Austerzung nicht, sie wirkt ja 
eben weich, was in diesem Falle ein charakterisierender Zug ist; umso störender emp- 
findet man das plötzliche häufige Zusammengehen der Stimmen der Rosalis und 
Claudia, wodurch die Mittelstimme momentan über Gebühr hervortritt und 
von der Melodie der ersten Stimme ablenkt (siehe Klavierauszug). Solche 
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Fehler sind in Dittersdorfs Opern überall zu finden, auch in den Finales; ihm macht 
schlechte oder besser gesagt oberflächliche Stimmführung niemals Sorgen. Die 
Introduzione ist nicht immer ein ruhiges Stimmungsbild; so beginnt der „Mädchen- 
markt‘ mit einem. lustigen Volkschore (sogar vierstimmig), der ein Strophenlied mit 
Chorrefrain enthält; während der Nummer wird getrunken, zum Schluß wird pünkt- 
lich gerauft'). Auch in der ‚Opera bufla“‘, die mit einer Nachtszene beginnt, endet die 
Introduzione mit einer Rauferei, bis schließlich die Wache einschreitet. Bei einem 
Szeneriewechsel findet man häufig Stücke, die ohne Zusammenhang mit der Handlung 
nur in die Situation einführen; es sind dies eigentlich auch Introduzionen (z. B. „Doktor 
und Apotheker“ Nr. 9). Auch der zweite Akt beginnt hie und da mit einer Introduzione 
(z. B. ‚Rotes Käppchen‘“, Quartett „Frühstücksszene“, ,Demokrit‘, lebhafte 
Palastszene). 


Standen die erwähnten Beispiele und viele andere in gar keinem Zusammen 
hang mit der Handlung, so greift manche Introduzione ein Moment, das eine Person 
in irgend einem Lichte zeigt, heraus: Im „Roten Käppchen‘ wird die Eifersucht des 
Mannes durch einen Ehestreit, den zwei Freunde beschwichtigen wollen, gezeigt. In 
den „Lustigen Weibern‘‘ schen wir Falstaff von den Gläubigern bedrängt und in Geld- 
nöten. In „Betrug‘‘ setzt die Introduzione mit einem ‚‚Schatzgraben“ ein und zeigt den 
Baron bereits von seiner abergläubischen Seite. Die beiden letzten Beispiele sind keine 
Stimmungsbilder mehr, sondern dramatische Ensembles aus mehreren Teilen zu- 
sammengesetzt, in mehr oder weniger engem Anschluß an das Wort. 

Wie sehr sich Dittersdorf auch im liedmäßigen Ensemble dem Wort anschmieet, 
und welche Modifikationen der Liedform durch den Text entstehen, zeige Nr. 3 in 
„Doktor und Apotheker‘, ein Terzett, in welchem über die Aussteuer der Braut ver- 
handelt wird (Klavierauszug, S. 22). Die Nummer hat dreiteilige Form, der erste Teil 
G-dur geht bis Seite 24, drittes System, letzter Takt. Dieser ist wieder dreiteilig: erster 
Teil bis Seite 22, viertes System, zweiter Takt, zweiter Teil bis Seite 23, drittes System, 
zweiter Takt; eine kleine Rückleitung (fünf Takte mit vollem Abschluß im fünften 
Takt, der aber unnötig ist und nur Claudias neue Forderung scharf hervortreten lassen 
will) führt zur Reprise, Seite 23, viertes System, dritter Takt bis Seite 24, drittes 
System, letzter Takt. Dann folgt ein kurzer Mittelteil in C, der sich über A-moll 
nach G und auf dessen Dominante D wendet (Seite 25, drittes System, drifter Takt); 
hier beeinnt der dritte Teil. Man würde die Reprise des ersten erwarten, statt ihr setzt 
ein selbständiger G-dur-Teil ein, der, keiner Modifikation durch das Wort mehr unter- 
worfen, eine kleine dreiteilixe Liedform mit längerer Koda, ist. Solche Modifikationen 
finden sich in den Ensembles speziell, wenn etwas Handlung vorkommt, wie in diesem 
Beispiele, allerorts. 

Am reinsten wahren natürlich die Liebesduette die Form; sie sind stets zanz 
in irgend einer Arienform gebaut. Auch die Koloratur ist hier zu finden und wirkt 
womöglich noch unangenehmer als in den Arien (z. B. „Doktor und Apotheker“ 23). 
Außerhalb der Liebesduette ist sie aber mit sicherem Takt vermieden. Auch wirkliche 
Ensembles außer den Introduzionen weisen, wenn sie Stimmungsbilder sind, diesen 
reinen Bau auf, z. B. das Septett aus der „Liebe im Narrenhause“, „Was schätzt man 
höher als das Gold“. Es dient der Lobpreisung des Goldes und ist ein einfacher Kanon 
nur mit Tonika und Dominante. Wie gerade derartig einfache Stücke beim Publikum 
am besten ansprachen, zeizt die Kritik des Berliner Wochenblattes, 1791, wo auf 
S. 54 steht: „Dieses cben angeführte Septett.... ist der größte Beweis, daß nichts 
auf dem Theater eigentlichen Effekt tut, was nicht einfach und faßlich ist. Ein künst- 


') Diese Oper steht mit ihren Ensemblesszenen der deutschen Spieloper sehr nahe, Es ist über- 
haupt unglaublich, wie viele bewährte Szenen und Situationen der Volks- (Freischütz) und Spieloper 
(Lortzing) speziell in den späteren Dittersdorfschen Singspielen antizipiert sind. 
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licherer, verwickelterer Kanon würde gewiß nicht jene allgemeine Sensation bewirkt 
haben, welche dieses Stück zum Favoritstück des hiesigen Publikums erhoben hat.“ 


Öfters finden sich Mischformen, die zwischen den nach Arienform gesetzten uni 
den in freier Form gebauten Ensembles stehen. Immer ist klare, meist achttaktire 
Periodisierung, oft mit Erweiterungen, vorhanden. Diese Perioden werden aneinander- 
gereiht, durch die Wiederkehr bestimmter Stellen ist eine gewisse formale Rundung 
gegeben. Beispiel dafür ist „Doktor und Apotheker“ Nr. 13 das Zankduett zwischen 
Krautmann und Gallus (Klavierauszug, S. 120). Nach einem viertaktigen Ein- 
leitungsritornell beginnt die erste Periode mit Vorder- und Nachsatz; der Vordersatz 
hat eine zweitaktige Erweiterung (zweites System, letzter Takt, drittes System, erster 
Takt), der Nachsatz moduliert in die Dominante und hat eine viertaktige Erweiterunz., 
ein selbständiges Motiv, das später zweimal als Sequenz gebracht wird; dieses eben 
bewirkt die formale Rundung. Es beginnt (fünftes System, dritter Takt) eine neue 
Periode mit neuem Motiv, wieder mit zweitaktiger Erweiterung (S. 121, zweites 
System, letzter Takt, beginnt eine Sequenz, aus dem früher erwähnten Motiv [vier 
Takte], hierauf ein neuer Gedanke [es ist die Stelle des Mittelsatzes!). Nach vier 
Takten (S. 122, erstes System, zweiter Takt) wird die Diktion frei und bringt fort- 
währende Wiederholung erst eines, dann eines anderen Motivs, bis schließlich 
(S. 128, zweites System, erster Takt) wieder die Sequenz erscheint (jetzt acht 
Takte); was darauf folgt, ist ein frei ausgesponnener Kadenzschluß. In dieser freien 
Form sind speziell Nummern, in denen es lebhaft zugeht, geschrieben, vor allem die 
Streit- und Zanknummern (z. B. „Knicker“ Nr. 4, „Mars“ II, 4 usw.); eine Ausnahme 
davon macht das berühmte E-moll-Duett (Stössel-Krautmann) in „Doktor und Apo- 
theker“. Dieses ist in der da capo-Arienform geschrieben. (Ich komme auf den Zu- 
sammenhang zwischen Form und Inhalt unter ‚Ausdruck‘ zurück.) Eine zweite Aus- 
nahme ist das Zankduett 11, 5 in den „25.000 Gulden“. Es steht nicht auf der Höhe 
der übrigen Zankduette, vor allem sind die Farben für das Dienerpaar zu schwach 


aufgetragen; dazu kommt noch der Sechsachteltakt im Rhythmus (} N N), der 


immer weichlich klingt, und der Rhythmus (| | = 3), der tändelnden Charakter 
hat. Das Duett ist aber seiner Form wegen interessant, sowie deshalb, weil es leichte 
Koloraturen hat auf den Silben ‚‚tra la lil'; doch sind diese vollkommen berechtigt; 
sie dienen spöttelndem Ausdruck. Der Form wegen ist es erwähnenswert, weil ein 
Motiv innmer wiederkehrt, und zwar in wechselnder Gestalt. Hier zuerst die Themen 
(Beispiel 105). Es ist eine Dreiteiligkeit zu konstruieren: Erster Teil: a (C-dur) + 
+b (G-dur, gleichsam zweites Thema) + aı (G-dur, Koloratur); zweiter Teil: 
G-moll:c+tas+taı, B-dur (Parallele von G), dt a1; dritter Teil: C-dur : ht + 
+ Koda. Das Motiv x erscheint in drei verschiedenen Zusammensetzungen. Durch 
sein fortwährendes Auftreten erhält die Nummer eine ganz geschlossene Form und 
man wird unwillkürlich daran erinnert, daß die Form einem Rondo ähnlich ist. Wir 
haben: at+d5+al +cH+ta+al)+d+al+d! +al+ Koda; a und seine Varianten 
sind harmonisch ganz frei, es erscheint zuerst in C, dann in G, dann in B, und schlieB- 
lich wieder in €. 

Die Ensembles, in denen ein gutes Stück Handlung sich abspielt, sind zanz 
frei gearbeitet. Sie unterscheiden sich in nichts von der Technik der Finales, so daß 
die folgende Erörterung auch für diese gilt. Sie sind aus mehreren, oft vielen kleinen 
Teilen, die in Tonart, Takt und Tempo verschieden sind, zusammengesetzt. Die 
Melodie ist meist vollkommen zurückzedrängt (‚Doktor und Apotheker", Sextett), ein 
oder mehrere kräftige oder spielende Motive, meist nur Figuren, tummeln sich in den 
normalsten harmonischen Wendungen herum oder modulieren, wobei immer das 
Prinzip der Terzenrückung oder der Quintenzirkel in Anwendung komnit. Die Singe- 
stimmen, sich an die Harmonie klammernd, rezitieren oder deklamieren auf den 
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Harmonienoten, wobei öfters Nebennoten, fast nie Wechselnoten, immer aber der 
Vorhalt, speziell der Vorhalt von oben, verwendet wird. Manchmal erscheinen dabei 
leichte melodische Phrasen, ausnahmsweise — immer als Mittel des Ausdruckes — eine 
wirkliche Melodie. Die hier gegebene Technik findet sich bei lebhaftem Vorwärts- 
dlrängen der Handlung oder bei angeregter Konversation. Für letztere ist das 
Quartett I, 7 aus „Hockus“ typisch. Es ist eine Liebesszene, textlich ganz in der Art 
des Quartetts in Gounods „Faust“. Auf diesem Konversationston Dittersdorfs baute 
späterhin Lortzing weiter, indem er gesanglich streng an dem, was Dittersdorf machte, 
festhielt und orchestral dazu Neues schuf: zu der musikalischen Deklamation erscheint 
im Orchester die Melodie (z. B. Sextett „Zar und Zimmermann‘); dadurch verschiebt 
sich der Schwerpunkt ins Orchester, in die Kantilene der Streicher. Die 
Sinestimmen, die bei Dittersdorf auch in der Konversation obenauf standen, 
werden dadurch dem Orchester untergeordnet, ja dieses wird so  selbst- 
ständig, daß es ohne Singstimmen existieren kann, wie ja die Kantilene der Violinen 
des Sextetts in „Zar“ tatsächlich in der Ouverture verwendet wird. Nun zurück zu 
Dittersdorf! Tritt in der lebhaften Handlung auf eine Weile ein Stillstand ein und 
wird eine Situation festgehalten, wie es speziell häufig ganz am Schluß der Nummern 
der Fall ist, dann kehrt sofort die genaue, gleiche Periodisierung und eine wesentlich 
mehr melodische Gestaltung wieder; oft erscheinen Melodien sofort in einer Liedform, 
natürlich mit Modifikationen durch den Text. 

Bezüglich der Harmonie hat Dittersdorf folzendes Prinzip beim Überganz eines 
Teiles in den anderen: 1. Entweder er moduliert am Ende eines Satzes in die Dominante 
einer nahverwandten Tonart (Dominante- Mediante) und beginnt dann in dieser. oder 
2. er bringt bei Steigerungen eine Überraschung, indem er eine Dominante anschlägt 
und statt der erwarteten Tonart mittels Trugschlusses eine neue bringt (Beispiel 106). 
Es erscheint dann meist eine Mediante; anders ist es im „Doktor und Apotheker“, 
I. Finale (Beispiel 107). Das B-dur steht hier unvermittelt neben dem A-dur-Akkord; 
immerhin hat man aber das Gefühl eines Trugschlusses (107 a). 3. Oft schließt er einen 
Satz vollkonımen in sich ab und beginnt nach einer fermierten Pause in einer 
Dominante oder Mediante. 4. Ein Satz schließt mit einer anderen Tonart als er 
begonnen: auch hier ist es immer eine nahe verwandte der ursprünglichen. Den neuen 
Satz beginnt er dann in einer nahen verwandten der letzten Tonart. Dieser Fall bietet 
die größte Möglichkeit, neben ganz nahen Tonarten schnell und bequem entfernte Ton- 
arten zu erreichen. Die vier aufgezählten Fälle bringt Dittersdorf nicht beliebig, sondern 
im engsten Anschluß an Text und Situation. Fall 1 ist bei fortlaufender Handlung zu 
finden, Fall 2, wenn sich plötzlich eine neue Situation ergibt, Fall 3, wenn die Hand- 
lung momentan ruht und meist durch den Auftritt einer Person erst neu belebt wird. 
Fall 4 kann immer und überall eintreten, er setzt sich ja gleichsam beliebig aus den 
anderen drei zusammen. Ausnahmsweise sind auch scharfe Rückungen zu finden. So 
erscheint im zweiten Finale des ‚Betrug‘ auf einen F-moll-Satz, der in Des-dur ab- 
schließt, unvermittelt ein D-dur. In den „25.000 Gulden“, zweites Finale, folrt auf 
Es-dur ein E-dur, nachdem es enharmonisch zu dis umgedeutet wurde und der H-dur- 
Akkord (gleich Ces-dur, also Mediante zu Zs-dur, zugleich als F-dur-Dominante zu 
E-dur) eingeführt war (Beispiel 108). Die Tonart, welche die Nummer eröffnet, be- 
schließt sie auch. 

Zwischen zwei Teilen steht meist eine fermierte Pause. Ist die Situation sehr 
dränzend, so geht es ohne Pause, ohne Zäsur weiter. Kommen heftige und drängende 
Stellen von besonderer Bedeutung vor, so setzen gerne Imitationen ein, teils in den 
Singstimmen untereinander, teils zwischen Singstimmen und Orchester. Interessant ist 
in dieser Beziehung im „Doktor und Apotheker“-Sextett das „Unterschreibe“ (Klavier- 
auszug, S. 149). Imitationen finden sich noch in „Lustize Weiber“ I, 9, zu Berinn des 
ersten Finales der „Liebe im Narrenhause“, zu Bezinn des zweiten Finales des „Betrug“ 
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oder im ersten Finale des ‚„Demokrit‘ bei der Stelle, an welcher Erminio sein gegebenes 
Versprechen zurücknimmt. Auch in der früheren Opernperiode finden sich diese Imi- 
tationen in dem erwähnten Sinne, z. B. „La moda“ II, 9. 

Die erwähnte Technik der Ensembles und Finales war in der Opera buffa all- 
gemein gebräuchlich. Dittersdorfs Verdienst besteht darin, daß er diese Technik auf 
die deutschen komischen Opern übertrug und das große Finale, das vorher nur ganz 
vereinzelt zu finden war, endgiltig in ihr befestigte, zum erstenmal in seinem „Doktor 
und Apotheker‘, 1786, und zwar wie Klob mit sehr viel Wahrscheinlichkeit verrnutet, 
auf den Einfluß von Mozarts „Figaro‘ hin, deren Uraufführung (1. Mai 1786) Ditters- 
dorf beigewohnt haben muß, da er ja seit Ende März oder Anfangs April in Wien war, 
wo er am 8. und 9. April seinen ‚„Giobbe' aufführte. Von 1786 an sind die groben 
Finales in allen Opern zu finden. Dittersdorf hat nicht immer derartig 
gute Finales geschrieben, wie das erste in „Doktor und Apotheker“, was 
aber nicht ihm allein zur Last gelegt werden darf, sondern auch den 
Textdichtern, die es vielfach nicht verstanden haben, dem Finale rechtes Leben zu 
verleihen. Sie sind nur zu oft von Da Ponte beeinflußt, der über das Finale schreibt’): 
„Im Finale müssen durch die Handlung selbst alle Darsteller auf den Brettern er- 
scheinen, und wenn es 300 wären, allein, zu 2, 3, 6, 10, zu 60, um dort Soli, Duetten, 
Terzetten, Sextetten und zu 60 zu singen. Und wenn es die Entwicklung des Dramas 
nicht zuläßt, muß der Poet den Weg finden, es möglich zu machen, trotz Kritik, Ver- 
nunft und aller Aristoteles der Welt.‘ An der vorletzten gebricht es den Text- 
dichtern nur allzu häufig und wenn einzelne Finales (z. B. „Doktor und Apotheker“, 
„Betrug“, „Knicker“, ‚Weiber‘, „Mädchenmarkt‘ u. a. m.) mit sehr guter Licht- und 
Schattenverteilung in den einzelnen kleinen Sätzen eine ausgezeichnete Gesamtwirkung 
und große Steigerung bedeuten, so muß von anderen gesagt werden, daß der Komponist 
durch den Text gelähmt erscheint und man sich manchmal des Eindruckes eines 
Potpourris nicht erwehren kann. Die Forderung Da Pontes, daß das Rezitativ vom Finale 
ausgeschlossen sein soll, hält Dittersdorf in seinen Opern nicht immer aufrecht (z. B. 
„La Moda“ 4, „Gwelfen‘, ‚Schach‘ II, „Opera buffa“ I). Auch die „Chiusa“ oder 
„Stretta“ fehlt bei Dittersdorf öfters. In der deutschen Oper „Terno“ aber schreibt er 
über den letzten Satz des Finales, „Chiusa“. Auch Da Pontes Forderung nach vollklin- 
gendem Abschluß des Finales handelt Dittersdorf öfters entgegen. So schließt er in 
„Doktor und Apotheker“, „Gott Mars‘ das erste Finale, im „Terno” das zweite, in den 
„25.000 Gulden‘ beide Finales pianissimo mit großer Wirkung. Die Finales sind oft von 
unglaublicher Länge. So ist das zweite Finale von „Hockus-Pockus‘‘ 1440 Takte, „Liebe 
im Narrenhause‘ I, 1116, „Doktor und Apotheker“ 948, „Knicker‘‘ 706 Takte lang (zum 
Vergleich: „Figaro‘‘, erstes Finale 916 Takte). Von riesiger Länge sind noch die Finales 
von „Schach“ IT und „Demokrit‘ I. 

Besondere Beachtung verdienen die zweiten Finales des „Knickers” und der 
„25.000 Gulden“, In beiden Fällen folgt der ‚Finale überschriebenen Nummer noch 
ein Dialog und der Schlußgesang (im „‚Knicker‘ steht noch eine Solonummer dazwischen, 
die im Klavierauszug fehlt). Diese Finales bringen nicht die Lösung des Konflikts, son- 
dern den llöhepunkt der Verwicklungen. Die Handlung scheint am meisten von 
ihrem Aussange entfernt. Die Lösung des Konflikts erfolgt dann im Dialog ganz un- 
motiviert und gewaltsam (durch ein Schriftstück, durch Androhung von Klage, durch 
plötzliches Einlenken des Gegenspielers). Der Rundgesang beschließt die Oper, der dar.n 
die Zufriedenheit aller Personen schildert. In Senfils Klavierauszug steht die Nummer 
mit „Septett‘‘ überschrieben, die Wiener Partitur (Gesellschaft der Musikfreunde) 
schreibt „Finale“. Bei den ‚25.000 Gulden‘ ist das Finale in einigen Stimmen mit 
„Sextetto* überschrieben, im Textbuch immer mit der genauen Bezeichnung Ductto 


!) Klob: Oper, S. 13. 
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finale, Terzetto finale usw. Das Wort „Finale“ erfährt durch diese Behandlung eine 
ganz andere Bedeutung als man bisher darunter verstanden hat. Hie und da sind im 
Finale Strophenlieder zu finden; so im zweiten Finale der „Lustigen Weiber‘ ein Spott- 
lied, im ersten Finale von „Hockus‘“ drei Lieder, das letzte ein Trinklied in Strophen, 
im ersten Finale des ‚Knickers‘‘ singt Röschen ein dreistrophiges Lied. Im Finale der 
„Gwelfen‘ findet sich sogar eine regelrechte Arie, ebenso im ersten Finale der Opera 
buffa. Ich möchte noch bemerken, daß die letzten Finales der italienischen Oper 
öfters am Schlusse strophische Gesänge haben (3 bis 4 Strophen), z. B. „Contadina“. 
„Sposo". | 

An Stelle des zweiten Finales steht auch hie und da ein Rundgesang, manchmal 
zeigt er seine Herkunft besonders deutlich durch die Überschrift ‚„Vaudeville‘‘“ (,‚Ge- 
spenst“, „Knicker‘‘). Kombiniert mit dem Finale ist der Rundgesang im „Mädchen- 
markt‘ und im ‚„Käppchen‘. Der letztere Rundgesang ist von Dittersdorf in Variationen- 
form geschrieben: die Singstimmen bleiben gleich, die Streicher spielen reine Figural- 
variationen, wie folgendes Beispiel zeigt (Beispiel 109). Die ‚25.000 Gulden‘ werden 
durch einen „Chorus“ der Solisten beschlossen, der in dreiteiliger Liedform gearbeitet 
ist, der Mittelteil ist ein Solo. 


In einigen deutschen Opern verwendet Dittersdorf auch den Chor, nämlich in 
„Betrug“, in den „Lustigen Weibern‘“, im ‚ Schach‘, im „Mädchenmarkt, im „Figaro' 
sowie in dem Lustspiel „Der Teufel ein Hydraulikus“. Ferner auch in dem „Demo- 
krit‘“ und im „Ugolino“. Alle übrigen Opern sind ganz in der Art der früheren Operu 
buffa ohne Chor gearbeitet !), und wenn irgendwo einmal „Chorus“ oder „Chor“ steht, 
so ist damit nur gemeint, daß alle Solisten singen. Die Chöre sind ausnahmsweise 
vierstimnig, meist ganz sorglos drei- und zweistimmig gearbeitet. Im letzteren Falle 
werden wieder meistens die ausgeterzten Frauenstimmen in der Oktave von den Männern 
gesungen. Das Prinzip, Note gegen Note, bleibt immer aufrecht. Wirklich vierstimmig 
ist neben einigen Nummern im „Mädchenmarkt‘ der Schlußchor des „Ugolino‘'; sonst 
wechselt nach Belieben in ein und demselben Chore die Einstimmigkeit mit der Zwei-, 
Drei- und Vierstimmigkeit (z. B. Schach‘) ganz willkürlich. Sobald die mehrstimmige 
Schreibart Schwierigkeiten bietet, werden zwei Stimmen unisono geführt. Es ist die 
denkbar primitivste Art der Stimmführung. Teilnehmer an der Handlung ist der Chor 
nicht, er dient nur zum Aufputz, zur besseren Wiedergabe von freudiger Stimmung oder 
er ist im Refrain von Strophenliedern beschäftigt. Ausnahmsweise, wie im „Demokrit‘“, 
greift er in der Kampfszene (Sextett) durch seine Kampfschreie in die Handlung ein, 
ebenso im „Mädchenmarkt‘‘, wo er gegen ein Spottlied Stellung nimmt und den Spötter 
schließlich prügelt. In den Geisterszenen ist er (z. B. „Betrug‘‘) auch Hauptträger der 
Handlung. 

Neben der Chorverwendung ist auch zweimal das ebenfalls der französischen 
Oper entstammende Ballett zu finden, und zwar immer mit Chor. In den „Lustigen 
Weibern‘“ war ja die Notwendigkeit von selbst gegeben. Für das Spiel mit Falstall 
fordert Shakespeare schon den Tanz. Ganz frei, ohne Motivierung, ist er im letzten 
Finale des „Mädchenmarkt‘ eingeführt, sowie im ‚Figaro“, in welchem dem Sclıluß- 
finale nach neuer Verwandlung der Szene ein Ballett folgt. Zweimal ist auch das Melo- 
dram zu finden, nämlich in der Introduzione des „Betrug‘‘ und im Sexteit des zweiten 
Aktes vom „Gespenst“ II, 7. Im ersten Falle sprechen Herr und Diener während eines 
Gewitiers miteinander, im zweiten Fall erscheint eine Vision in eineın Spiegel: Der 
totgeglaubte Graf, der seine Truppen kommandiert; beide Male wird nur in den Pausen 
der Musik gesprochen. 


!) In den Achtzigerjahren des 18. Jahrhunderts erscheint in der Opera buffa der Chor, nach- 
dem er schon etwas früher in der seria seinen Einzug resp. Wiedereinzug gehalten (s. Schiedermair, 
S. 128). 
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Auf einen ganz besonderen Fall in der Oper „La moda“ muß ich hier zu sprechen 
koımmen. Hier ist nämlich die Partie des Monsieur Pirole in allen Arien im Sopran- 
schlüssel notiert, in den Ensembles aber im Tenorschlüssel. Etwas derartiges kommt in 
keiner Oper vor. Daß alle Tenorarien einer Oper im Sopranschlüssel notiert werden, 
habt ich im Klavierauszug zum „Gutsherrn‘ gesehen; es scheint dieses aber nur eine 
ähnliche Gepflogenheit zu sein, wie heute die häufigen Notierungen des Tenors und der 
Frauenstimmen im Violinschlüssel. Die Partitur des „Gutsherrn‘ notiert immer den 
richtigen Schlüssel, übrigens läßt die Stimmführung in den Ensembles keinen Zweifel 
über die Stimmgattungen aufkommen. Anders ist es bei „La mode“: 1. Sind alle anderen 
Tenorpartien auch in den Arien im Tenorschlüssel notiert und 2. hat Pirole in den 
Ensembles immer die melodieführende Stimme. Es wäre ja möglich, daß der Tenor eine 
Zeit lang hervorgehoben wird, doch kann dies nicht durchwegs der Fall sein. Ich möchte 
nur ein paar Beispiele aus Ensembles der „Moda anführen und als Gegensatz eines 
aus „Maniscalco‘ (Beispiele 110, 111, 112). Das erste beispiei gibt den SculußB der 
ersten Nummer. Es ist klar, daß doch mindestens hier ein musikalisch wirksamer Ab- 
schluß gebracht wird, da der Komponist sich nicht die Wirkung verderben will. Da- 
gegen zeigt die Stimme der Ortensia ganz die Führung einer zweiten Stimme. Während 
der Schluß in dieser Form höchst lahm und unbefriedigend klingt, wird er voll und 
strahlend, wenn man sich die Stimme des Pirole als erste denkt, d. h. um eine Oktave 
höher versetzt. Der Schluß führt dann ins „‚g”" hinauf. Das zweite Beispiel aus einem 
Duett zeigt dasselbe Verhältnis. Die Melodie klingt durch die höher gelegene Begleit- 
stimme (Laurette) geradezu banal, in ihrer Umkehrung hingegen viel besser. Dazu findet 
man in beiden Beispielen in den Violinen das umgekehrte (natürliche) Verhältnis zwischen 
Melodiestimme und Begleitstimme. Sieht man sich die Takte aus dem ,„Maniscaleo’ 
an, so findet man eine ganz natürliche Stellung der Stimmen mit der Melodie im Sopran. 
Eine Entscheidung, ob Pirol& eine Tenor- oder Kastratenpartie ist, ist nicht zu trefien. 
Letztere wäre aus der Art der Führung der Stimme in den Ensembles zu vermuten. 
l'ür das erste spricht, daß Dittersdorf in Johannisberg keinen Kastraten hatte. Auffal- 
lend ist nur, daß diese Schreibart nirgends mehr wiederkehrt, außer in einer Arie des 
Nardino in „Contadina“ Il, 6. 

lm folgenden will ich noch einige Beispiele für den Ausdruck in den Ensembles 
und Finales geben. Unter den in strenger Form gearbeiteten Nummern sind die humo- 
ristischen fast immer gut, im Gegensatz zu den ernsteren Nummern, also speziell zu 
den Liebesduetten. Über diese ein Wort zu verlieren wäre zu viel, es genügt, wenn 
konstatiert wird, daß sie zu den minderwertigen Nummern der Partituren gehören. Auf- 
ınerksam möchte ich nur auf ein Liebesduett machen, nämlich Nr. 14 im „Mädchen- 
markt‘, Duett mit Chor, wo die Liebeswerbung durch eine Solovioline charakteri- 
siert wird. 

Unter den heiteren Nummern ragen die Zankduette hervor. Dittersdorf behandelt 
(diese mit besonderer Vorliebe. Wie fein er charakterisiert und wie genau er gemäß 
der theoretischen Auseinandersetzung (siehe voriges Kapitel) im Charakterisieren unter- 
scheidet, in welchem Verhältnisse die Streitenden zueinander stehen, zeigen am besten 
die zwei Zankduette des „Doktor und Apotheker": Krautmann—Stössel, Krautmann— 
(sallus. Im ersten Fall zwei cbenbürtige Gegner, im zweiten Fall der Doktor gecen 
einen Diener: E-moll und B-dur Das erste Duett legt Gewicht aufs falsche Patlıos (es 
ist also ein gewichtiger, ernster Streit), während das zweite ein bloßes Plappern und 
Herumstreiten ist. Dittersdorf charakterisiert die verschiedenen Arten des Streites da- 
durch, daß er das erste Ductt in das Zeichen der Sequenz, das zweite ins Zeichen der 
Motivwiederholung stellt. Eine kurze Betrachtung wird uns belehren, daß gerade mit 
dieser Technik der vollendetste Ausdruck kommen mußte: Sequenz und Motivwieder- 
holung sind sozusagen Antipoden. Die Sequenz bedeutet in ihrer fortwährenden nielo- 
dischen und auch harmonischen Änderung eine stete Steigerung, sie wirkt bei 
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künstlerischer Verwendung kraftvoll und pathetisch, und. ein Großteil des Pathos der 
Barockmusik liegt in ihr; ganz im Gegensatz dazu steht die Motivwiederholung, ein 
Haupicharakteristikon zuerst der zweiten Neapolitaner und dann ganz besonders der 
Wiener klassischen Schule. Durch sie wird die Wirkung keineswegs gesteigert, sondern 
eher abgeschwächt, sie hat einen tändelnden, spielenden Charakter; die leichten graziö- 
sen Motive der älteren Wiener Klassiker haben in ihr einen wesentlichen Grund. So 
verhält es sich in den beiden Duetten. Das E-mollDuett (Nr. 21, Klavierauszug, S. 186) 
mutet anlänglich wie die Arbeit eines italienischen Barockmeisters (z. B. Pergolesi) an. 
Darin, daß Dittersdorf in diese Musik voll barocker Züge teilweise auf ganz kurze Zeit 
Motivwiederholung bringt (siehe S. 187, 1. und 2. System), liegt ein sehr feiner Zug. 
Es ist, als ob beide Herren ihrer Würde vergäßen und nur losplappern wollten, 
sie ermannen sich jedoch, und die Sequenz kommt sofort wieder zum Wort. Über das 
zweite Duett, das ich früher formal analysierte, ist nach dem hier Gesagten wohl nichts 
mehr hinzuzufügen. Ein Duett, wie Nr. 21, hat Dittersdorf nicht mehr geschrieben, denn 
alle übrigen Zankduette bringen Personen verschiedenen Standes, sind also mehr in der 
Art von Nr. 13 gearbeitet. Nr. 21 ist wohl die Perle des „Doktor und Apotheker‘ zu 
nennen). 

Ein Duett, das musikalisch ganz hervorragend ist und zu den besten Arbeiten 
Dittersdorfs zählt, ist die erste Nummer in den ‚25.000 Gulden‘, es zeigt Dittersdorf 
von einer neuen Seite: weibliche Anmut und Innigkeit sprechen aus dem Zwiegesang der 
beiden Mädchen. Die erwähnten Beispiele wirken nur durch ihre gesamte Form, 
Malerei und Detailzüge finden sich in ihnen nicht. Diese Fälle sind sehr hänfig und 
auch in den großen Nummern ist nur das Ganze ins Auge gefaßt, ohne ein Detail zu 
berücksichtigen; natürlich läßt sich der Komponist an passenden Stellen die Gelegen- 
heit zur Detailmalerei nicht entgehen. Bevor ich auf diese eingehe, möchte ich noch 
neben den erwähnten Beispielen für al fresco-Malerei in kleinen Stücken eines im 
vreßen Ensemble geben und nenne hier das Sextett aus „Doktor und Apotheker‘, 
Nr. 16 (Klavierauszug, S. 138). Es ist im Gegensatz zu den erwähnten Nummern freı 
gearbeitet, ganz dramatisch. Gerade diese Nummer habe ich gewählt, um zu zeigen, 
wie ökonomisch Dittersdorf auch mit Tempo- und Taktwechsel umgeht. Die große 
Nummer, die im Klavierauszug 20 Seiten füllt, hat nur drei Teile, der erste und dritte 
sind im Takt und Tempo gleich, auch anfänglich in der Tonart; in der Mitte steht ein 
in allem verschiedener kurzer Satz. Dittersdorf hatie bei der einheitlichen Handlung 
(Unterzeichnung des Ehekontraktes) 'eben keine Veranlassung, den Text in mehrere 
kleine Teile zu zerlegen, obwohl die Möglichkeit vorhanden gewesen wäre. Ich erwähne 
dies, weil seine Finales (und auch die Ensembles) in sehr viele kleine Teile (20 und 
mehr) zerfallen. Interessant ist .dieses Beispiel aber noch aus einem anderen Grund. 
Es ist ein Beleg für die Charakteristik durch Modulation, von der Dittersdorf theoretisch 
sprach (siehe drittes Kapitel): Der Vergleich zwischen erstem und drittem Teil zeigt 
nämlich, daß der erste harmonisch sehr bewegt ist, während der dritte aus seiner Tonart 
(F-dur) nicht mehr herausgeht. Dies ist künstlerisch vollkommen berechtigt. Der erste 
Teil schildert die Aufregung darüber, daß Leonore den Ehekontrakt nicht unterschreiben 
will, wobei die verschiedenen Parteien hart aneinander geraten. Er beginnt in /'-dur; 
nach scharfer Zäsur setzt D-moll ein, das nach abermaliger Zäsur einem B-dur weichen 
muß, welchem eine Wendung nach G-moll folgt. Nach einer neuen Zäsur setzt die 
Diktion in Es-dur ein, wendet sich nach B und schließlich über Es ohne Unter- 
brechung nach G, der Dominante von C (also der Parallele); nach abermaliger fer- 
mierter Zäsur setzt statt C-moll C-dur ein, dem mittels C? über F-moll (eleich zweite 
Stufe) Es-dur folgt, worauf der zweite Teil erscheint. Man sieht, gemäß der erregten Dik- 


ı) Im ersten Finale der „Lustigen Weiber“ findet sieh beim Auftritt Wall. ufs fast dasselbe Motiv 
wie ın dieser Nummer 3. Siehe Beispiel 113. 
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tion zahlreiche Harmonien, und zwar mit Vorliebe Terzenrückungen; von guter Charak- 
teristik zeugen die erwähnten Zäsuren, die immer nach einer fortegesungenen Ensemhbhle- 
stelle eintreten, wobei alle sechs Singstimmen sowie das Orchester am ersten Takt- 
teile abreißen. Es ist, als ob die Erregung sich inımer derart steigern würde, Jaß jedem 
das Wort versagt; immer geht’s nach einer kleinen Erholungspause von neuem an. Im 
Gegensatz dazu sind im dritten Teil keine Zäsuren mehr zu finden, das F-dur Nievt 
glatt und ruhig dahin: Leonore über den wahren Sachverhalt aufgeklärt, unterzeichnet 
den Ehekontrakt, somit sind alle befriedigt. 

Nun einige Beispiele für Detailmalerei. Daß sie hier viel seltener sind als in den Arien, 
habe ich schon erwähnt; besonders selten sind sie in formal ganz regelmäßig gebauten 
Nummern, häufiger in den durchkomponierten. Für den ersten Fall möchte ich das zwei- 
teilige humoristische Duett Cordula—Niklas zitieren (,Betrug‘ Il, 6). Es zeigt wieder, 
mit welch einfachen Mitteln Dittersdorf charakterisiert. Ich meine die Stelle, wo Niklas 
erzählt, daß ihn das Gespenst beim Schopf packte. Dieses Ziehen und Reißen ist mit 
einer einfachen Ausweichung und einer dynamischen Wirkung gemalt (Beispiel 114). 
(Man sehe in diesem Beispiele die Technik der „überstülpten‘‘ *) Violinen, ebenso wie 
bei „Doktor und Apotheker" Nr. 21 — hier sind es überstülpte Flöten — und im 
ersten Finale der ‚„Lustigen Weiber‘ [Beispiel 113], wo es wieder VioLnen sind 
|Pergolesi-Technik]). Ganz besonders interessante Detailmalerei bietet das durch- 
komponierte Lachduett in den ‚25.000 Gulden‘ 11, 3. Situation: dem Diener Jakob ist 
es gelungen, Karoline zum Stelldichein mit seinem Herrn um 12 Uhr nachis zu 
bewegen; beide sind voll Freude, daß dies geglückt ist. Die Musik folgt genau denı 
Texte: es ist Periodenbildung vorhanden, aber keine Form zu konstatieren; ich will 
mit Schlagworten den Gang der Handlung skizzieren und sofort immer das malende 
Motiv dazusetzen (Beispiel 115). 1. Gelächter, Motiv a; 2. Jakob preist sich und seine 
Klugheit, Motiv 5; 3. Waller ist voll Freude über das bevorstehende Abenteuer, Motiv c; 
4. Jakob kopiert Karoline, wie sie den Vorschlag anfänglich ablehnt (im Sopran- 
schlüssel! Opera buffa!), Motiv d; zum Schluß folgt wieder das Gelächter, Motiv oe. Die 
Sechzehntel des Motivs a mit dem plötzlichen Forte geben sehr gut das Lachen, 
Motiv 5 bringt den Heldenrhythmus, Motiv e ist das Unprägnanteste von allen. Immer- 
hin gibt es durch seine Sprünge in der Singstimme und die Sechzehntel in den 
Streichern der Freude des Herrn Waller Ausdruck. Die großen Schritte des Motivs d 
zeigen die Abweisung. 

Haben die gegebenen Beispiele Detailmalerei gezeigt, die im rein musikalischen 
Gedanken der Melodie begründet war, so will ich im folgenden Beispiele geben, bei 
denen die Detailmalerei im Dramatisch-Musikalischen, speziell im Motiv oder in 
einer bestimmten instrumentalen Wirkung liegt. Das sind vor allen die Geisterszenen, 
ddie ja bei Dittersdorf einen breiten Raum einnehmen (,Betrug‘, „Knicker‘, „Hockus“, 
„Gespenst“, „Schach“, „Weiber“, „Gwelfen“); sie sind überall dort, wo es sich um 
fingierte Zauberei handelt, von guter Wirkung; nicht s6 bei den wirklichen Geister- 
erscheinungen (,Schach“, „Gwelfen‘); letztere sind immer das Schlechteste an den 
Partituren. Obwohl die erstgenannten textlich schr unwahrscheinlich sind, malt sie 
Dittersdorf doch mit größtem Behagen. Diese Geisterszenen sind unter Umständen die 
besten, humorvollsten Nummern; sie sind hie und da in Ensembles (Betrug, „Ge- 
spenst‘, immer in den Schlußfinales zu finden. Das Erscheinen der bösen Geister voll- 
zieht sich immer in Moll, und zwar sind meist aufsteigende Oktavenläufe zu finden 
(Beispiel 116). Man sieht, überall dasselbe Prinzip. Die dienstbaren Geister erscheinen 
immer in Dur (Beispiel 117). In den „Gwelfen“ vollzieht sich die Geistererscheinung 
unter Gewitter, Sturm (Beispiel 118a) und Blitz (118b). Die Erscheinung entpuppt 
sich aber sofort als guter Geist (118c). In der Instrumentation unterscheiden sich die 


') Riemann: Große Kompositionslehre. II. Bd. 
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Greisterszenen nicht von den übrigen. Wirkungen, wie sie Mozart durch die Posaunen 
beim Komturauftritt erzielt, kennt Dittersdorf nicht. Sobald die bösen Geister zu 
reden beginnen, ändert sich die Stimmung. Piano (geheimnisvoll) oder forte 
(befehlend) beginnen die Geister unisono (oft ist es auch nur einzelner Geist [,,Ge- 
spenst“, „Hockus‘')) auf einem Ton monoton zu singen (siehe „Knicker‘‘, Septett resp. 
Finale Nr. 20 oder „Betrug“, Finale, Beispiel 119). Wird die Diktion erregter, so weichen 
die monotonen Gesänge auf einem Ton solchen, die horizontale Bewegung 
haben (Beispiel 120). Sehr gelungen sind in zwei Opern Stellen, die jeden- 
falls eine Parodie der Szene zwischen Orpheus und den Furien sein sollen. Es ist dies 
die Szene im „Betrug“, wo der Baron die Geister anfleht und diese immer mit einem 
starren „Nein“ antworten (Beispiel 121). Die zweite Stelle findet sich im zweiten 
Finale vom ‚„Hockus‘ und ist der Gegensatz zur vorigen. Hier wird der Geist Senecas 
(es ist der Hausknecht) heraufbeschworen und antwortet mit einem ‚Ja‘, welches die 
Hörner auf G und g in Oktaven voll mitblasen. 

Besonders bemerkenswert ist die Geisterszene im „Betrug“ zu Beginn des 
zweiten Aktes. Terzett: Niklas und Wilhelm als Geister und. der Baron. (Der erste 
Geist zeigt dem Baron das Gold, das er erhalten soll, wenn er sich seinen Wünschen 
fügt.) Diese Geisterszene gefährdet die große im letzten Finale. Dittersdorf schildert 
jede mit anderen Mitteln und hebt sich die größte Wirkung für das Finale auf. Die 
Gesamt- und Detailcharakteristik ist sehr gut. Larghetto Es-dur. Achtelbewegung im 
Dreiklang in den Bässen als Charakteristik der inneren freudigen Erregung des Barons 
über das viele Gold (Beispiel 122); dieses hört man in den zweiten Violinen rollen (Mo- 
tiv db) und in den ersten Violinen sieht man es glitzern (Motiv c); dazu geben die Bläser 
taktweise im Piano die Harmonien an. Mitternacht! Der Geist rezitiert nur auf g und ce. 
Der zweite Teil ist ein Allegro in C-moll, nur Streicher. Der zweite Geist erscheint unter 
einer sanften Melodie, welche die Bläser blasen (Beispiel 123). Sie erinnert unwill- 
kürlich an den „Knabenauftritt‘ in der vier Jahre später entstandenen „Zauberflöte“. 
Auch der zweite Geist rezitiert auf c und g; als er aber die beiden, die sich vor ihm 
fürchten, auslacht (,‚Alte Narren sind geboren, um von uns gefoppt zu sein‘), verläßt 
er den rezitierenden Ton und es ertönt zugleich in den Streichern folgende lustige 
Figur (Beispiel 124). Eine gute Charakteristik! In dieser Nummer hat die Instrumen- 
tation viel zur Detailmalerei beigetragen. Wie Dittersdorf seine Motive zu ironischen 
Zwecken ausbeutet, zeigt eine Stelle im ersten Finale des „Demokrit‘, Nr. 15, als 
Demokrit kommt und ruft „siam par tutti matti“, im Orchester erscheint zur Charak- 
teristik der „Matti© der bekannte Heldenrhythmus. 

Ganz besonders gut ist im zweiten Finale des ‚Don Quixote‘‘ eine Kamp!ischil- 
derung: drei Freier, der Rittmeister und seine zwei Nebenbubler beschließen, daß zwei 
von ihnen im Duell sterben müssen, der dritte das Mädchen erhalten soll. Ein D-moll 
im Dreiachteltakt gibt die ernste Situation: Stakkatierte Triolen malen die Angst und 
das Zittern des Rittmeisters, dem Losdrücken der Pistolen gehen immer erregte 
Achtel der Streicher voran, die in einem Dominantseptakkord (halbe Note) zur Ruhe 
kommen. Dann eine fermierte Viertelpause, während welcher der Schuß erfolgt. Die 
beiden ersten Male, bei welchen der Schuß fehlgeht, löst sich der Dominantseptakkord 
mittels Trugschlusses in einen Sextakkord auf: G” Gis®; dann aber, als der Rittmeister aus 
der blind geladenen Pistole schießt und die beiden anderen tot hinfallen, setzt auf den 
Dominantseptakkord F” nicht ein Sextakkord, der nicht befriedigt, ein, sondern ein 
Dreiklang in seiner normalen Stellung, und zwar nicht B-dur, sondern mittels Trugschluß 
D-moll: durch den Tod der beiden ist ja eine neue Situation geschallen. Aufsteigende 
Oktavenläufe, welche den Stolz des Siegers malen (Beispiel 125), führen in übermäßigen 
Schritten zu einem Triumphmarsche in D-dur (Beispiel 126): Der Sieger im Karmpfe: 
Rittmeister-—Don Quixote. Als die beiden Toten späterhin wieder aufstehen und der 
Rittmeister der Gefoppte und Blamierte ist, nimmt das vorletzte Motiv (Beispiel 125), 


298 L.. Riedinger, K. v. Dittersdorf als Opernkomponist. 


das den stolzen Sieger zeigte, folgenden karikierenden, neckend ironischen Charakter 
an (Beispiel 127). Das düstere D-moll wich einem heiteren Es-dur, der ernste ze- 
wichtige Viervierteltakt einem lustigen Sechsachteltakt und die übermäßigen Schritte 
der reinen Diatonik. Diese Umdeutung des Motivs, ob bewußt oder unbewußt vom 
Komponisten gebracht, ist jedenfalls ein Meisterzug. 

Ich glaube aus den wenigen Beispielen Dittersdorfs Ausdruckskunst, vor allem 
im Komischen, gezeigt zu haben. Es verdienten noch viele Beispiele zitiert zu werden, 
neues würden sie jedoch nicht bringen. Zum Schlusse will ich noch erwähnen, daß nicht 
alle Ensemblenummern so gut im Ausdrucke sind wie die angeführten. Öfters läbı 
Dittersdorf sich die beste Gelegenheit entgehen und schreibt zu guten Texten eine leere 
nichtssagende Musik (z. B. erstes Finale des ‚Mars‘‘). Immer und immer sieht man, 
daß Dittersdorf das Nüchtige Schnellschreiben nicht lassen konnte, und daraus erklärt 
sich auch das oft unvermittelte Nebeneinanderstehen von Nummern außerordentlicher 
Güte und solchen, die absolut nichtssagend sind. 


VI. Rezitative. 


Nach Besprechung der geschlossenen Formen der Oper erübrigt es noch, die 
Rezitative einer kurzen Betrachtung zu unterziehen. In den durchaus gesungenen 
italienischen Opern sind die Rezitative in den beiden Arten: Sekko und Akkompagnato 
zu finden. In den deutschen Opern ist das Rezitativ nur eine Ausnahme, meist ist es 
nur eine einzige Arie, der ein Solorezitativ, immer ein Akkompagnato, vorangeht; es 
entspricht dem Soloakkompagnement der Opera buffa. Öfters finden sich auch deutsche 
Opern, die gar keine Rezitative haben (z. B. „Doktor und Apotheker‘ und ‚„Gespenst‘'). 
Der letzte Fall ist der natürlichste, das gesprochene Wort wechselt mit der ge- 
schlossenen gesungenen Nummer. Erscheint das Rezitativ aber in der Oper mit ze- 
sprochenem Dialog, so muß es wenigstens dramatisch gerechtiertigt sein. Vor 
irgend einer wichtigen llandlung oder Entscheidung (also wie der Monolog des 
Dramas) wird es ganz am Platze sein. Dies scheinen die Textdichter gefühlt zu haben. 
denn sie geben immer dem Dialog vor dem Rezitativ eine derartige Wendung, daß 
dieses ermöglicht wird. Es ist dabei klar, daß diese Rezitative immer im letzten Akt 
sich finden, oft nahe ans Ende gerückt, unmittelbar vor Ausführung der Intrigue oder 
Eintritt der Entscheidung. Meist sind es die ersten Liebhaberinnen, denen das Rezitativ 
zuerteilt wird, z. B. das Rezitativ und Rondo im „Betrug“: „Ferne steht noch der Liebe 
Ziel‘, wo die Liebhaberin an dem Gelingen des ausgeheckten Planes zweifelt. Im 
„Demokrit" (Wiener Partitur ohne Rezitative) ist derselbe Fall zu finden: „Sposa e Re- 
gina?“ Rezitativ und Rondo der Silene: zweiter Akt, Nr. 10. Silene zweifelt unmittelbar 
vor dem guten Ausgang an ihrem Glück: „Als Braut und Fürstin soll man mich heute 
schen?“ Sind Rezitative dieser Art vollkommen gerechtfertigt, so wird auf anderer 
Seite der Handlung öfters Gewalt angetan, um dieselben zu ermöglichen. Beispiel dafür 
ist Nummer 18 des „Knicker“, Rezitativ und Rondo der Rosine (Klavierauszug, als Arie 
des Röschen, S. 117 und folgende). Hier wird nur durch ein Mißverständnis das Rezitativ 
ermöglicht. Die sonst so heitere Rosine, die zweite Liebhaberin, glaubt sich plötzlich 
(unmotiviert) von ihrem Bräutigam betrogen und gibt dieser Stimmung in dem Rezitativ: 
„Himmel, wie trüben sich meine Sinne‘ Ausdruck. Für Rosine ist dieses Rezitativ wohl 
unberechtigt und zeigt ihren Charakter plötzlich in ganz anderem Lichte; für die zag- 
haftere, unselbständige Luise wäre der Ausdruck am Platze gewesen. Interessant ist 
ddieses Rezitativ seiner textlichen Ähnlichkeit mit dem Rezitativ der großen Leonoren- 
Arie („Fidelio“, Nr. 9) wegen. Auch hier komnit nach der ersten Erregung und denı 
Vergleich mit Meereswogen plötzlich unmotiviert (was bei Leonore besonders auffällt die 
weiche sanfte Stimmung: Hoffnung winkt! Auch der Text der ersten Teile beider 
Arien dient einer Anrufung der Hoffnung. Die Rezitative, die in den Finales vorkommen, 
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dienen immer nur irgendwelchen rasch zu erledigenden Mitteilungen. Besonders breiten 
Raum nehmen die Rezitative in dem „Gwelfen"-Finale ein, speziell dort, wo eine Fee 
Fredegunde sie singt; es ist eigentlich die Lizenza') des Prologes. Während die 
deutschen Opern alle gesprochenen Dialog haben, macht der „Ugolino‘ eine Ausnalıme. 
Er wird durchwegs gesungen. ebenso die opere buffe. Am hauptsächlichsten ist hier 
das Sekko verwendet. Es findet sich durchgehends in den ersten Akten (1. und. 2. bei 
dreiaktigen, im 1. bei zweiaktigen). Das Akkompagnato wird immer für den letzten 
Akt, und zwar lür die Höhenpunkte., aufgespart. Dies ist in den italienischen Jugendopern 
der Fall (Ausnahme „Finto pusso”, erster Akt, nach Ar. 7, „Arcifanfano“, zweiter Akt, 
S. 64); oder es tritt analog den früher zitierten Solorezitativen vor der Enischeidung 
ein; so, wie erwähnt, im „Democrito”, ebenso auch in „Uxolino”. Die Seccht sind in 
den italienischen Opern durchgehends vom Kontinuo begleitet, im „Ugolino' hingegen 
von den Streichern (es sind alle vier Stimmen ausgeschrieben). In den italienischen 
Upern sind immer langzgehaltene Akkorde zu finden, im „Ugolino‘“ immer nur Viertel- 
noten mit nachfolgenden Pausen. In den italienischen Opern werden die Akkompagnati 
von den Streichern ausgeführt (einmal in ‚„Contadina‘ neben Streichern noch Fagott), 
im „Ugolino” vom ganzen Orchester. In den Akkompagnatos der deutschen Opern 
werden meist nur Streicher verwendet („Betrug‘, „Demokrit"“ usw.), daneben hie und 
dla auch Bläser; so treten in dem erwähnten Rezitative des „Knicker" zu den Streichern 
bei der A-dur-Stelle (Schilderung der ‚„Iloffnung‘') Flöten und Oboen hinzu. Die Sekkos 
und Akkompagnatos sind immer getrennt; nur einmal in „Arcifanfano”, zweiter Akt, 
weht ein Sekko in ein Akkompagnato über. 

Was die Deklamation anbelangt, ist zu sagen, daß Dittersdorf in den deutschen 
wie italienischen Opern vorzüglich deklamiert. Über die Behandlung italienischer Texte 
durch deutsche Komponisten hat er ja selbst theoretisch geschrieben in der „Leipziger 
Allgemeinen Musikalischen Zeitung“, 1798, S. 201 f. Er spricht dort zuerst über die 
Behandlung der Rezitative, macht die deutschen Komponisten auf die Zusammen- 
ziehung aller zusammentrefienden Vokale in eine einzige Silbe, und zwar meist nur eine 
kurze, aufmerksam und fordert sie auf, sich die Regeln der italienischen Dicht- 
kunst zu eigen zu machen, bevor sie zur Komposition italienischer Opern schreiten. 
Ferner warnt er davor, das italienische Silbenmaß nach dem lateinischen zu 
beurteilen, dann verurteilt er das ‚leidige musikalische Nachmalen der Malereien 
der Dichter" bei jeder Gelegenheit und macht aufmerksam aul Unterschied von „Ge- 
schehnissen und Tatsachen‘. Obwohl Engel in seiner Abhandlung „Über die musika- 
lische Malerei" dies alles ausgezeichnet ausgeführt hätte, begingen doch viele deutsche 
Komponisten hierin große Fehler (der vierte Punkt ist die Verteidigung einer Stelle 
bei Pergolesi und handelt über die „Verrückung“ [in Sulzers Theorie der schönen 
Künste] und dient nicht unseren Zwecken). Punkt 1 und 2 befolzt Dittersdorf in der 
Praxis genau. Zu Punkt 3 ist zu bemerken, daß er der musikalischen Malerei 
in den Singstimmen ganz aus dem Wege geht und sie vollkommen ins Orchester ver- 
legt, diese Malereien sind nur in den Akkompagnatos und im „Ugolino“ zu finden. Die 
Sekkorezitative zeigen keinerlei Malerei und sind sehr schwach. Was das „Musikalische 
Wochenblatt‘, 1791 (S. 41f.), über die Rezitative des „Giobbe' sagt, gilt auch von 
alien italienischen Opern: „Die Rezitative sind größtenteils leer und einschläfernd.“ 
Iminerhin ist überall sehr gute Deklamation zu finden, immer in Achtel- und Sechzehntel- 
noten, stets syllabisch. Nie kommt es vor, daß Dittersdorf einer Silbe mehrere Noten, 
veschweige denn Rouladen und derartiges zuteilt. Ausnahmslälle wären direkt auizu- 
zählen, so selten sind sie z. B. im „Arcifanfano“ im ersten und im zweiten Akte ıBei- 
spiele 128 und 129). Beidemale sind sie der „Madame Garbata“, der „Lustigen Närrin” 
in den Mund gelesxt und charakterisieren tatsächlich die Lustigkeit. 
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Die Harmonien sind alle denkbarst einfach und ganz bestimmt. Mehrdeutigkeit 
von Akkorden und ihre Ausnützung zu dramatischen Zwecken, wie sie schon Hase 
handhabte '), kennt Dittersdorf nicht. Mit Vorliebe gebraucht Dittersdorf den Sext- 
akkord; durch die Singstimme wird er meist zu einem Quint-Sextakkord und führt 
immer in einen Dreiklang (BaB geht eine Stufe höher); damit ist gesagt, daß 
neben dem Sextakkord die normale Lage des Dreiklangs am häufigsten zu finden 
ist. Daneben erscheint hie und da der Sekundakkord und. andere Umkehrungen 
des Septakkordes mit einer Quint und kleinen Septime (Dominant-Septakkord); da- 
mit sind die Sekkorezitative harmonisch erschöpft. Die Singstimme bewegt sich 
immer in den Harmonietönen und ist mit Nebennoten und Vorhalten versehen. 
Ganz besonders beliebt ist die Formel, die Beispiel 130 darstellt, und welche in ver- 
schiedenen Varianten immer wiederkehrt. Über die Art und Weise, wie flüchtig Ditters- 
dorf seine Sekkos komponierte, gibt eine Stelle im „Barone di rocca antica“ (erster Akt, 
S. 40 und 41) guten Aufschluß. In dem genannten Beispiel ließB er beim Kom- 
ponieren eine Zeile aus; um sie nachzutragen, mußte er das übrige Rezitativ streichen. 
An diesem Durchgestrichenen sieht man nun, daß das Rezitativ bis ans Ende nieder- 
geschrieben ist, aber ohne Text, Er hat also, den Text vor sich, diesen sofort in Tönen 
fixiert; die flüchtige Arbeit erhellt daraus, daß Dittersdorf das ganze Rezitativ kom- 
ponierte, ohne sich Zeit zu nehmen den Text darunter zu setzen. Über die in der Eile 
ausgelassene Zeile zerbricht er sich nicht den Kopf; auf der letzterreichten Harmonie 
Es, deklamiert er drei Takte lang die ausgelassene Zeile. Nachdem er vier Takte lang 
den Dominant-Quintsextakkord von Es liegen ließ, wirken dann die dreieinhalb Takte 
Es-dur sehr lahm, während die ursprüngliche Konzeption (durch die Klammer I ° |] 
ist die Hachkonnonierie Zeile gekennzeichnet) dieses längere Liegen des 2% durch 
festes Vorderschreiten des Kontinuo quittmachte. Hier das erwähnte Beispiel (N. 131). 

Besser als die Sckkos der italienischen Opern sind die des „Ugolino“. In Anbe- 
tracht der ernsten Handlung ist eine ausdruckvollere Deklamation zu verzeichnen. Größ- 
tenteils sind öde Strecken zu finden, an dramatisch wichtigerer Stelle unterstützen die 
Streicher den Text: Die Singstimmen deklamieren auch hier, während das Orchester 
pausiert, in den Pausen der Singstimmen aber verschaffen sich dann die Streicher 
Geltung; es ist diese Art von Rezitativen eigentlich eine Mittelstellung zwischen dem 
Scekko und dem Akkompagnato. Dittersdorf erzielt dabei oft gute Wirkungen. Ich habe 
erwähnt, daß immer nur ein kurzer Akkord die Singstimme stützt. Wenn mehrere 
Akkorde nebeneinander stehen, so ist dies schon irgend eine Charakteristik, irgend 
etwas Außergewöhnliches. So wird durch die Beispiele 132 und 133 b das Erschrecken 
gemalt. Synkopen in den Violinen (in Harmonietönen) dienen zum Ausdruck des flehent- 
lichen Beschwörens. Sehr gerne hat Dittersdorf Unisonogänge aller Art: chromatisch 
aufsteigend und legato schildern sie das gewaltsame Sichlosreißen (Beispiel 133 a). Diato- 
nische Läufe malen Sturm, Wetter, Rasseln; schnelle Stakkatofiguren in der Art des 
Beispiels 134 (Harmonietöne) schildern Grausamkeit, Gewalttätigkeit usw. Ein vermin- 
derter Septakkord (harmonisch zerlegt) ebenfalls unisono und piano malt das Ver- 
schmachten. Von guter dramatischer Wirkung sind Tremolos der Streicher über Trom- 
melbässen in Harmonicetönen aufsteigend, welche eine wichtige Erzählung einleiten und 
die firberhafte Erregung über das zu Erfahrende malen. Die erwähnten Malereien, kleine 
ein- bis zweitaktige Motive, manchmal auch kleine Sätzchen von vier Takten und mehr, 
treten meist nur auf kurze Strecken hin auf. Im zweiten, letzten Akte gewinnen sie 
aber so an Ausdehnung, daß man wohl von Akkompagnatos sprechen muß, obwohl 
Dittersdorf in dieser Oper nur das „Rezitativo col tutti stromenti“ als Rezitativo-Accom- 
pagnato bezeichnet. Hier findet sich eben ein Höhepunkt in der Handlung: Laura im 
Schmerz über ihren unglücklichen Vater wird ohnmächtig, als sie den Sarg mit Fer- 


ı) Kamiensky: Die Oratorien von J. A. Hasse, S. 237 folgende. 


L. Riedinger, K. v. Dittersdorf als Opernkomponist, 301 


nando entdeckt, und von Ugolino aufs Lager gebracht. Fernando erwacht aus dem 
tiefen Schlummer (Beispiel 135), dann sieht er, daß er in einem Sarge und im Kerker ist, 
worüber er heftig erschrickt (Beispiel 136). Als er an Laura denkt, kehrt erst wirklich 
das Leben in ihn zurück: Zarte stakkatierte Triolen der Violinen (Andante) nach den 
Worten ‚sie ist nicht mehr‘ erscheint das Thema der folgenden Arie (einer ‚Ombra- 
Arie“, er rult den geliebten Schatten an) und kurz hierauf eine Solovioline, die die Ge- 
liebte versinnbildlicht. Man sieht, wie genau Dittersdorf hier mit dem Texte ging. Als 
die Befreiung naht, wird der näher kommende Zug durch einen Siegesmarsch, der dann 
das Hauptmotiv des Schlußchores bildet, angekündigt: Solostreichquartett, Cello im 
Heldenrhythmus pizzikato (Imitation der Pauken) (Beispiel 137). In „Demokrit‘‘ werden 
Jagdfanfaren hinter der Szene ebenfalls durch das Streichquartett versinnbildlicht. Es 
ist auffallend, daß Dittersdorf an diesen Stellen nicht Bläser verwendete. In der er- 
wähnten Art sind auch die Solosekkorezitative der deutschen Opern bearbeitet: Auch 
hier die Eigentümlichkeit, daß Singstimme und Orchester, obwohl sie inhaltlich ganz 
zusammengehen, formal meist getrennt behandelt werden. Bei der Rezitation Pausen 
im Orchester, bei der Malerei im Orchester Pausen in der Singstimme. Wie gut Ditters- 
dorf den Text musikalisch wiedergibt, zeigt das Rezitativ 18 in „‚Knicker‘‘. Sehr gut ist 
speziell das erwähnte Rezitativ in „Betrug“ 11, 9, wo die bange Stimmung durch obligate 
Violen, welche die Melodie der Violinen in der Oktave spielen, wiedergegeben wird. 
Andere Beispiele noch zu zitieren wäre unnütz, da sie nichts Neues mehr bieten. 


VII. Instrumentation. 


„Daß der Gesang bei ihm [Dittersdorf] überall als Hauptsache in der Oper hervor- 
tritt und das Akkompagnement nur der Träger der Singmelodie ist, versteht sich von 
selbst. Man kann ihn unter den Deutschen vielleicht den Letzten nennen, der dies 
Wesentliche mit strenger Entsagung festgehalten hat. Der große Mozart trat hier zuerst, 
wenn auch nur selten, etwas über die Grenze hinaus‘; so schreibt Lobe (Konsonanzen 
und Dissonanzen, S. 168). Wir heutigen Tages sind der Ansicht, daß Dittersdorfs Instru- 
mentation oft dürftig genannt werden muß, was bei einem Vergleich seiner Partituren 
mit denen Mozarts besonders ins Auge fällt. Eine zeitgenössische Kritik (Berliner Musi- 
kalisches Wochenblatt, 1791, S. 87) spricht dagegen von Dittersdorfs „glänzendem 
musikalischen Akkompagnement“. Erst durch solche Vergleiche sieht man, wie hoch 
Mozart, wie in allem, so auch in der Instrumentation über seinen Zeitgenossen steht. 
Bei ihm sind die Bläser immer die Vermittler gewisser Gefühle, was bei Dittersdorf erst 
der Fall ist in den Opern nach 1786, in welchem Jahre er von Mozart ungemein viel 
lernte, wie seine Partituren zeigen. Ist Mozarts Instrumentation subjektiv zu nennen 
und die seiner Zeitgenossen objektiv (sie kennen das einzelne Instrument als Träger eines 
Gefühlsausdruckes nicht oder nur in seltenen Fällen), so ist bei Dittersdorf deutlich ein 
Sichdurchringen von der Objektivität zur Subjektivität zu sehen; allein er blieb am Wege 
stecken. „Doktor und Apotheker“ selbst ist instrumental sehr objektiv; erst die folgenden 
Opern, schon „Betrug“ und „Demokrit‘, zeigen einen Fortschritt. Dittersdorfs Zeitgenossen 
waren anderer Ansicht als wir; sa nennt Kaiser Josef II. Dittersdorfs Instrumentation 
„meisterlich‘‘, von der Mozarts hingegen sagt er, daß sie zu voll sei und den Sänger 
übertäube; ähnliches sagte der Kaiser von Haydns Opern zu Dittersdorf?): „Sie ver- 
lieren nichts dabei (wenn Sie sie nicht kennen), denn er macht es gerade so wie Mozart.“ 
Dittersdorf arbeitet mit zwei Orchestern. Das eine besteht aus Streichern, Flöten, Oboen, 
Fagotten und Hörnern, beim zweiten kommen noch Tympani und. Clarini dazu. Die Juzend- 
opern haben meist nur Oboen, Hörner und Streicher notiert. Es sind aber öfters Belege 
zu finden, daß die Flöten mit den Oboen und die Fagotte mit den Bässen spielten, und 
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zwar sind in einer Nummer der Oper plötzlich die Flöten selbständig notiert („Finto" II. 1. 
II, 7, „„Tutore“ II, Finale, „Contadina“ II, 9, „Moda“ 8), während sie sonst nirgends 
in der Partitur erwähnt werden; es ist dies dort der Fall, wo der Umfang der Oboen 
nach oben überschritten wird. Ähnlich ist es mit den Fagotten. Man kommt in der 
Partitur auf einmal zu einer Nummer, die eine eigene Zeile für „Fagott solo“ hat. Uber 
die Bezeichnung „Solo“, habe ich schon bei der konzertanten Arie gesprochen. Sie 
bedeutet nichts anderes, als daß ein bestimmtes Instrument oder eine bestimmte Gat- 
tung von Instrumenten selbständig geführt ist. So findet man auch diese Bezeichnung 
dort, wo das Fagott anders als die Bässe, meist mit den Violinen in der Oktave !Melodie- 
verstärkung) geführt wird (z. B. „Amore disprezzato“ ], 4, „Finto“ ]I, 4, „Sposo" 1. 
Finale, „Tutore‘ I, 5, „Maniscalco“ I, 7, „Barone“ I, 2, „Moda“ I, 7 usw.). Hie und 
da ist die Wahl gelassen zwischen ‚Fagott- oder Cellosolo“* („Arcifanfare” II, 11, 
„Barone‘“ 1, 2). Daß die Instrumente nicht nur in der einen Nummer, sondern anch 
in den übrigen, vor allem in den Ritornellen beschäftigt wurden, ist klar (ein Gebrauch. 
den die Venetianer schon hatten), erfährt übrigens die Bestätigung durch die in Stimmen 
erhaltene Oper ‚25.000 Gulden“. Es lieren je eine Stimme vor von erster und zweiter 
Violine, Viola, Violone, Oboe e Flauto primo und secondo, Corno primo und second». 
im ganzen acht Stimmen. Die Ohoen-Flötenstimmen tragen bei den einzelnen Nummern 
bald die Überschrift „Flauto', bald „Oboe“, bald gar keine; in dem letzteren Falle ist 
zu vermuten, daß beide zusammengespielt haben. Im ersten Finale ist ein kleiner Bläser- 
satz; da steht in der Violonstimme „Fagotto“. Aus den Stimmen dieser Oper ist auch 
zu ersehen, daß der erste Flötist und Oboist aus einer Stimme spielten, ebenso, daß Cello 
und Fagott aus der Baßstimme spielten. Es ist also auch für die Jugendopern sowie für 
die „25.000 Gulden‘ das Normalorchester mit Flöten, Oboen, Fagotten, Hörnern un! 
Streichern anzunehmen. In den späteren Opern findet man stets diese einzeln notiert. 
Daraus ist auch der Fortschritt der Instrumentation der späteren Opern gesenüber den 
Jugendopern zu sehen; später behandelt Dittersdorf die einzelnen Instrumentengattungen 
selbständiger, obwohl man auf zahlreiche Stellen stößt, wo bei den Flöten ‚, col Viol.“, 
bei den Fagotten ‚col Basso“ steht. 

Die Hinzuziehung von Clarini und Tympani ist erst von 1786 an zu konstatieren mit 
einigen wenigen Ausnahmsfällen in den Jugendopern. So in „Tutore“ II, 2, wo zur 
Malerei Tympani und Trombe herangezogen werden, im „Arcifanfano“, wo dieselben 
Instrumente den großmäuligen Arcifanfano charakterisieren, J, 9, daselbst auch im 
Schlußehor, und in „Finto“, wo der Capitano das einemal durch Trombe und Tympani 
(III, 3), das anderemal durch Trombe und Tamburo näher charakterisiert wird. Auch 
nach 1786 sind Opern ohne Clarini und Tympani zu finden (z. B. „Hockus“, ‚Don 
Quixote‘, „Gwelfen“ u. a. m.). Wenn sich Dittersdorf zur Hinzuziehung dieser und 
anderer Instrumente entschließt, so tut er dies meist aus ganz bestimmten Gründen der 
Charakteristik. So ist es erklärlich, daß Tympani und Clarini sehr selten zu finden sind, 
und zwar neben der Ouverture meist nur in den Finales, vor allen in dem des letzten 
Aktes, wo es erregt und lebhaft zureht und in den Arien, durch die ein heldenhafter Zug 
veht. So kommen sie in „Doktor und Apotheker" neben der Ouverture nur n Sturmwalds 
eroßer D-dur-Arie vor und in der analoxen Stelle im zweiten Finale. In der „Opera hbuffa“ 
kommen in der OÖuverture nur Clarini vor, in der Oper selbst, IT, 3, Clarini und Tym- 
pani. In späteren Opern verwendet Dittersdorf sie häufizer, manchmal auch an un- 
passendem Platze (vel. die im vierten Kapitel besprochene Arie des Wilhelm in .„Be- 
trug‘). Meist ist aber die Einführung dieser und anderer Instrumente motiviert. 
Dittersdorf faßt sie sorar sehr individualistisch auf und fügt sie dem „objektiven“ 
Orchester (Flöten, Oboen, Fagzotte, Hörner, Streicher) nur zur Charakteristik bei. So ist 
es ganz interessant zu schen, wie Dittersdorf in den Wiener Opern, und zwar in den 
zwei anderen aus dem Jahre 1756 (,Betrug‘‘, „Demokrit‘‘) die Klarinette verwendet, da 
sie ihm im Orchester des Nationalsingspieles zur Verfügung stand, und wie er sie in der 
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nächsten Wiener Oper, der „Liebe im Narrenhause“, wieder beiseite legt, da sie ihm zu 
individuell klingt. Auch weiß er öfters mit ihr nichts anzufangen; so führt er sie im „‚De- 
mokrit“ I, 10, Jagdchor mit Solo, und in Nr. 11 (Arie der Egeria) immer unisono mit 
den Clarini und den Hörnern! Er verwendet sie auch nur mehr dreimal, im ‚Herbst- 
tag‘‘ im Schlußduett, konzertierend mit einer Oboe, hier ist ihm wohl weniser um 
Charakteristik als um den Reiz der verschiedenen Klangfarben zu tun; in der Intro- 
duzione der „Opera bufa“ zusammen mit einem Fagott (auf der Bühne) und im 
„Ugolino“, zweiter Akt, Terzett, hier zusammen mit Posaunen (Tromboni alto, tenore 
und basso), welch letztere Ditterdorf nie mehr verwendete. Ich glaube, daß es im 
„Ugolino‘ auch nur auf Anregung der „Zauberflöte“ hin geschah. Zwei Instrumente 
zieht Dittersdorf nur zur Verstärkung heran. Das sind das Fagotto grande (‚Liebe im 
Narrenhause‘“, ‚Betrug‘, „Demokrit‘‘), das nur zur Verstärkung der Kontrabässe dient 
und das Flautino (,‚Betrug‘‘), das nur zur Verstärkung der Violinen dient. Dittersdorf 
schreibt vor „Flautino in F“, notiert es aber als ob es in Es-Stimmung stünde. 


Besondere Vorliebe zeigt Dittersdorf für das Schlagwerk, welches er oft zur 
Charakteristik heranzieht. So bringt er in der „Liebe im Narrenhause‘ Soznalini 
(Schellen), in den „Lustigen Weibern‘“ im zweiten Finale Castagnetti und Handpauken 
(Elfen- und Feenchor) oder in „Knicker‘ im türkischen Lied Tamburo turco, Taınburo 
grande und Piatti. Desgleichen im ‚Schach‘ Tamburo militare e turco und Piatti 
turchesi, aber auffallender Weise keinen Triangel. In „Contadina“ 11, 8 („Da orienta 
venira“ und 11, 9 „se verira il ramadan“) zieht er dem Orchester „Tamburone“ 
(Notierung s. Beispiel 138), Tamburino (Beispiel 139) und Piatti alla turca bei. „Tam- 
burone‘“ ist in keinem Lexikon zu finden. Nach der zweimaligen ganz gleichen Verwen- 
dung des Instrumentes ist über seine Beschaffenheit nichts Genaues zu sagen. In der 
Soldatenoper „Finto‘ bringt die Sinfonia ‚„Tamburo militare“. In „Betrug“ wird in 
der Introduzione neben den Tympani noch ‚Tympanone‘ notiert, und zwar wie Bei- 
spiel 140 zeigt. Auch dieses Instrument ist in den Lexizis nicht genannt, muß aber nach 
seiner Verwendung zu urteilen, eine Pauke sein, die auf keinen bestimmten Ton ge- 
stimmt ist, also etwas ähnliches wie die große Trommel. Das Instrument ist auch im 
„Demokrit‘‘ zu finden. Zu erwähnen ist noch die Verwendung der Harfe auf der 
Bühne in ‚Teufel‘, und zwar wird zur Harfe eine Lobeshymne auf die Schönheit der 
Mädchen (Nr. 2), sowie ein Lied (Nr. 3) gesungen. Mit der Behandlung der Harfe 
scheint Dittersdorf nicht vertraut gewesen zu sein, wie aus Klangwirkungen folgender 
Begleitfiguren der erstgenannten Nummer zu ersehen ist (Beispiel 141). Die Harfe wird 
noch einmal, und zwar in der Introduzione der „Opera buffu” als Begleitung zu einer 
Flöte (beide auf der Bühne) verwendet. 


Das Fundament des Dittersdorfschen Orchesters sind die Streicher; die Bläser 
dienen meist nur zur Verstärkung einzelner Stellen, zum Angeben der Harmonien. 
ganz ausnahmsweise erhalten sie kleine Solos. Die Setzart der Streicher ist denkbarst 
primitiv. Daß die Bratsche ‚‚col Basso‘ geht, d. h. die Baßstımme in der Oktave mit- 
spielt, ist allgemein. Nur vereinzelt wird sie selbständig geführt, z. B. in „Betrug“ im 
Rezitativ der Luise (siche Rezitativ) oder im „Mars“ I, 2, wo sie mit den Violinen 
Imitationen hat oder -- am prägnantesten — in „La Moda“ IH, 3. Die Violinen selbst 
sind meist ausgeterzt oder sie gehen in Sexten. Die Übertragung der klavieristischen 
„Albertibässe“ auf die zweiten Violinen und Bratschen, die bei Mozart überall zu 
finden ist, trifft man bei Dittersdorf nur ganz ausnahmsweise, und zwar als Charakte- 
ristik, z. B. ‚Schach‘ I, ; (siehe Beispiel 87) oder „Opera buffa“ |, 7. Sie widerstrebt 
auch tatsächlich dem Grundwesen der Violintechnik. Aus dem Angeführten ist zu er- 
schen, daß die Streicher oft nur dreistimmiz oder, wenn man die zweite Violine in ihrer 
Abhängigkeit von der ersten als nicht selbständig ansieht, nur zweistimmie gesetzt sind. 
In der Oper „La Moda“ und an einzelnen seltenen Stellen in anderen Opern fällt eine ganz 
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andere Art der Behandlung in den Begleitstimmen, vor allem in den Bässen. auf. Sie sind 
hier nicht rein begleitend, sondern vielmehr selbständig geführt, ähnlich wie beı 
Pergolesi. Zwei ganz ähnliche Themen aus verschiedener Zeit sollen die verschiedene 
Behandlung zeigen (Beispiel 142). Bei (!) im ersten Beispiele gehen zweite Violinen 
und Bratschen zusammen, was durch eine Gegenführung der zweiten Violinen, die 
jetzt den Sprung machen, leicht zu vermeiden gewesen wäre. Bei der Begleitung der 
Singstimmen begnügen sich die ersten Violinen meistens damit, die Melodie mitzu- 
spielen. In den Festspielen (speziell „Gwelfen‘) sowie im „Demokrit““ und den 
„25.000 Gulden‘ bemerkt man dagegen, daß die Violinen viel geschäftiger und lebhafter 
sind, als es sonst der Fall ist; sie bringen bald selbständige lebhafte Motive, bald um- 
spielen sie die Melodie der Singstimme durch zahlreiche Figurationen. Im „Demokrit‘“ 
ist überhaupt eine viel vollere Instrumentation zu erkennen. Es spielen z. B. Flöten 
und Fagotte die Melodien der Singstimmen und. Violinen in zwei Oktaven mit usw. 
Ausnahmsweise findet auch eine Teilung zwischen Cellos und Bässen statt („Betrug‘“ I, 6. 
„Doktor und Apotheker“ I, Finale); auch Stellen, bei denen die Celli die BaBstimme 
führen, sind zu finden. Die Kontrabässe werden öfters bis ins Kontra-C geführt, was 
aus ihrer Stimmung analog der der Celli erklärbar ist. Dittersdorf wendet auch den 
Streicherapparat pizzikato mit gutem Erfolg an: „Arcifanfano“ Nr. 14, Duett „La bella 
pastorella“ oder in „Contadina“, Solostreichquartett pizzikato I, 7 („Angelletti, che spie- 
gate“). Die Bläser dienen, wie gesagt, meist nur zur Verstärkung, speziell bei den Ritor- 
nells. Auch hier ist häufig zu finden, daß die Flöte ‚col Viol.‘, ja sogar, daß die Bratsche 
„col Oboe‘ geht (,Käppchen“ Nr. 18). Ganz ausnahmsweise schwingt sich Ditters- 
dorf zu etwas Besserem auf und stellt z. B. Streicher und Bläser gegenüber (,‚Doktor 
und Apotheker“ Nr. 15, „Terno“ Nr. 7, „Demokrit‘, erstes Finale: Holzbläser mit 
Klarinetten an der Spitze gegen die Streicher). Selbständige Bläser sind auch in „Don 
Quixote‘ zu treffen (Ouverture, Nr. 18). Wirkliche Solobläsersätze waren nur zweimal 
zu finden, einmal im ersten Finale der ‚25.000 Gulden“ und im „Gespenst“ (Oboen, 
Hörner, Fagotte). Gern hat Dittersdorf neben häufigen Crescendos den Wechsel von 
forte und piano; auch sind oft Tortepiano zu finden (besonders in den 
„25.000 Gulden‘). Im „Betrug“ I, 6 findet sich ein Ausnahmsfall, nämlich ein ganz 
beethovenischer Rückschlag des ganzen Orchesters aus dem Fortissimo ins Pianissimo. 


Ein Wort zur Frage des Kontinuo. Es sind in den deutschen Opern nämlich auch 
Bezifferungen zu finden, allein nur ausnahmsweise, und zwar bei Stellen stärkerer 
Modulation und fast immer, wenn unvermittelt ein Quartsextakkord erscheint (z. B. 
„Betrug“ Nr. 3 u. a. m.). Es hat aber den Anschein, als ob diese Bezifferungen nur 
nebenbei dazugesetzt worden wären, obwohl ihre Stellung an ungewöhnlichen Har- 
moniestellen umso eher auf den Kontinuo deuten würden. Manchmal finden sich Stellen 
im Orchester, wo unbedingt ein Kontinuo zu erwarten wäre; so z. B. sind im „Doktor 
und Apotheker“ Nr. 1 die Ritornelle nur zweistimmig (die im Klavierauszug einze- 
tragene Mittelstimme fehlt, was ohne Kontinuo umso störender wirken müßte, als 
unmittelbar vorher das Orchester und alle Singstimmen beschäftigt sind. Diese Stellen 
sind ohne Kontinuo sehr leer. Derartige Fälle finden sich öfters. Ich wollte darauf 
nur hinweisen, die Klärung der Frage wird nur nach Aufarbeitung und Vergleichung des 
gesamten zuzänglichen Materials eventuell lösbar sein. 


Zum Schlusse möchte ich noch die Instrumentation im Dienste des Ausdruckes 
an ein paar Beispielen zeigen. Klarinetten und Posaunen als feierlicher Ausdruck des 
Gebetes (,‚Ugolino‘“‘) erwähnte ich schon. Die Klarinette, mit der Dittersdorf meist 
nichts anzufangen wußte, wird einigemale sehr entsprechend zur Charakteristik der 
Liebe herangezogen: Im „Betrug“ 1, 2. im „Demokrit" 1. 2 („dolce figlie di dilette” 
(nämlich amorec]), am schönsten aber im ersten Finale des ‚Demokrit‘: Lysander singt: 
„swave foco, tenero amor“. Dittersdorf überträgt den Holzbläsern mit der Klarinette an 
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der Spitze die Melodie; Oboen, zweite Klarinette und Hörner füllen die Harmonie, 
Fagotte und Kontrafagotte spielen den Baß. Zum: Ausdruck des Lieblichen dient die 
Flöte, z. B. „Doktor und Apotheker“ Nr. 2 (Klavierauszug, S. 18 bis 19 „Süß ist das 
Band“) oder in „Demokrit‘, erstes Finale, als Silene die beiden Hofdamen anspricht. 
Auch mit dem Fagott erzielt Dittersdorf gute Wirkungen; es ist in den Dienst des 
Humors gestellt, z. B. „Mädchenmarkt” Nr. 9, Duett zwischen Herrn und Diener 
„Liebe und Gegenliebe ohne Zweifel sind des Lebens höchstes Glück‘: Das Schluß- 
ritornell verklingt, immer leiser werdend; zuletzt nur noch Violinen pianissimo; als 
auch diese aufhören, blasen beide Fagotte fortissimo das B einen ganzen Takt, Solo; es 
ist, als ob Dittersdorf den Schlußpunkt hätte setzen wollen. Damit wären Detailzüge der 
Holzbläser erwähnt. (Die Oboen werden nämlich nicht zu individueller Charakteristik 
herangezogen.) 


Von den Blechbläsern findet man die Hörner gut verwendet, und zwar sowohl im 
Ausdrucke des Ernsthaften als auch des Komischen. Ein Beispiel für das Erstere ist 
„Mädchenmarkt‘ Nr. 19. Die Arie des Beleourt. Die Worte „drohend hängt der Wetter- 
strahl“ illustrieren die beiden Hörner vereint mit den Kontrabässen in den tiefsten 
Lagen. Beispiel für den zweiten Fall ist die schon erwähnte Stelle des Falstaff (Bei- 
spiel 102) „Ich stamm' vom großen Roland her‘; auch hier sind es Hörner und Kontra- 
bässe, die in ihren tiefen Lagen Falstaffs Persönlichkeit charakterisieren. In ‚Be- 
trug‘ I, 5 malen die Hörner eine ‚„Trude‘, die bei Nacht die Menschen quält: durch 
sechs Takte crescendieren sie c—c! vom Piano bis zum Fortissimo, während unter Synkopen 
der ersten Violinen Bässe und zweites Fagott mit erstem Fagott und zweiten Violinen 
in Sexten chromatische Gänge aufwärts ausführen. An dieser Stelle möchte ich das 
Hornsolo erwähnen, das im ,„Gutsherrn‘, zweiter Akt, mitten ins Ensemble hinein- 
tönend die Ankunft des Gutsherrn mit der Post —- ein humoristisches Pendant zum 
„Fidelio — meldet. Häufig werden Clarini und mit diesen immer Tympani zur 
Charakteristik herangezozen, wie ich schon erwähnte, bei kriegerischen Nummern oder, 
wenn es schr lustig herzseht (z. B. „Gutsherr“ 11, 5 „Beim Jubel der Hochzeit soll jeder 
sich freuen‘). Fast immer ist dabei die D-dur-Tonart zu finden. Einmal sind Clarini und 
Tympani sehr poetisch verwendet im zweiten Finale des „Gott Mars“. Dieses hebt 
mit einer weichen Nachtstimmung in P-dur an: Hauptinann und Leutnant, zwei 
Freunde, sitzen im Garten zu Füßen der Statue des Mars. Bei „sieh nur, wie der Har- 
nisch schimmert‘ erscheinen kleine Triller in den ersten und zweiten Violinen, welche 
sich vom ruhigen Untergrund abheben. Dieses Flimmern dauert fort. Als beide zur Sta- 
tue gewendet Gott Mars anrufen, setzt pianissimo das ganze Orchester mit den Clarini 
über einem Pianissimo-Paukenwirbel ein. Es ist dies eine der schönsten Charakteri- 
stiken der Instrumentation. 


Wie Streicher zur Charakteristik herangezogen werden, zeigt am besten 
„Ugolino‘ II, 2, Arie des Fernando „Komm, verklärter Engelsschatten“. Er ruft die tot- 
geglaubte Geliebte an; also eine Ombra-Arie. Die Arie hat eine obligate sordinierte 
Violine, welche den Schatten der toten Geliebten charakterisiert und ein obligates 
Cello, nicht sordiniert, das der Vermittlung seines eigenen Gefühles dient. Welch feiner 
Zug ist daher die Sordine. Violine und Cello stehen einander in der Gruppierung gegen- 
über; wirkliche Solostellen, wie sonst in der konzertierenden Arie, kommen nicht vor. 
Violine und Cello über- und untermalen die Situation. Obwohl Dittersdorf seinen ganzen 
gebräuchlichen Orchesterapparat heranzieht (Flöten, Oboen, Fagotte, Hörner, Streicher), 
ist doch die ganze Arie nur für Streicher gearbeitet, die Bläser setzen nur hie und da 
kleine Lichter auf, welche die Plastik wesentlich fördern. ' 


Mit diesen Beispielen will ich es bewenden lassen und möchte nur des gegen 
Ende des fünften Kapitels angeführten Terzettes in „Betrug“ I, 1, das in der Charak- 
teristik durch Instrumentation sehr gute Momente bringt, hier nochmals gedenken. 
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Schluß. 


Bei der nun folgenden Schlußbetrachtung will ich neben einem Resume noch 
neue Zusätze bringen, welche in der Abhandlung selbst zu erwähnen ich nicht 
Gelegenheit hatte. 


Zuerst, um Dittersdorfs Stellung in der Geschichte der komischen Oper genau zu 
formulieren, will ich ganz kurz und übersichtlich die Entwicklung der deutschen komi- 
schen Oper rekapitulieren. Zwei Hauptrichtungen: 1. Die italienische Oper; die ernste, 
mit ihren unnatürlichen, überwuchernden Gesangswesen und die komische Oper, die 
dagegen mehr auf das Natürliche Gewicht legte. ll. a) Das deutsche Singspiel in engstem 
Anschluß an das Lied und die einfache Arie mit der Devise: Rückkehr zur Natur, 
die ja auch für die Opera buffa, aber nicht in diesem Maße gilt; 5) Glucks Bestre- 
bungen, ebenfalls im Sinne der Rückkehr zur Natur, das „verisimile” des Calsabisı. 
Wien war der Ort, wo alle diese Richtungen zu finden waren. Es wurde neben der 
seria die buffu gepflegt; das Lied hatte zahlreiche Repräsentanten, Gluck kam zu Wort. 
Da tritt Kaiser Josef Il. mit seiner Reformidee in den Vordergrund: Er faßt. den Plan 
zur Gründung des Nationalsingspieles. Es ist ganz natürlich, daß die Komponisten 
die verschiedenen Richtungen verschieden in sich aufnahmen; die über- 
mächtige italienische Oper der Neapolitaner übte natürlich den größten Einfluß aus, 
vor alleın die Opera buffa,; an diese mit ihrer natürlichen Lebendigkeit und Heiterkeit, 
welche dem norddeutschen Singspiele fremd war, lehnte also das Wiener Singspiel 
musikalisch am meisten an. Da viele Sänger der italienischen Oper Deutsche waren 
und (s. Robert Haas: Bergknappeneinleitung) auch im deutschen Singspiel verwendet 
wurden, war cs klar, daß sie auch in dein deutschen Singspiel, ebenso wie in der 
italienischen Oper, Gelegenheit haben wollten, ihr virtuoses Können zu zeigen, die 
sefügigen Komponisten kamen ihrem Wunsche nach, und so findet man in dem Sine- 
spiel die großen Koloraturarien der Opera scria (Typus: ‚Martern aller Arten‘). Der ge- 
sprochene Dialog, auch die kurze prägnante Fassung einzelner Nummern ist der Ein- 
fluß der Hillerischen Singspielrichtung, die ihrerseits von den Franzosen beeinflußt ist, 
ebenso wie die schon vereinzelten Lieder (z. B. ‚Wer ein Liebchen hat gefunden’) oder 
das Vaudeville. Auf französischen Operneinfluß geht auch die Chor- und Balleitverwen- 
dung zurück. Von einem Einfluß Glucks war vorderhand bei den meisten wenigstens 
nichts zu verspüren, was auch Burney erwähnt. Diese deutsche komische Oper ist aber 
wirklich noch Singspiel zu nennen, die Handlung spielt sich größtenteils im Dialog ab, 
die Mehrzahl der Nummern ist nur in die lIlandlung eingestreut. Es bedurfte aber nur 
mehr eines kleinen Schrittes, um: das deutsche Singspiel in die komische Oper zu ver- 
wandeln und diesen hat Dittersdorf getan. Er verpflanzte die zur Handlung gehörigen 
eroß angelegten Ensembles und Finales der Opera buffa endgiltig in das deutsche Sing- 
spiel; damit war nun die Form der komischen Oper zu Ende gebaut und blieb auf Jahr- 
zehnte hinaus, über Lortzing hinaus, unverändert in Geltung; was sich änderte, war nicht 
die Form, sondern der Inhalt. Die „Rückkehr zur Natur‘ wird weiter durchgeführt, die 
Unnatürlichkeiten des italienischen Ziergesanges verschwinden, es wird durch den Einituß 
des Liedes (vielleicht auch Glucks) eine Regeneration des Musikalischen, das oft im italie- 
nischen Formalismus ganz erstarrt war, herbeigeführt. Wirkliche Ansätze dazu finden 
sich auch bei Dittersdorf. Er ist es, der in seinen Opern neben den italienischen Arien und 
Ensembles auch das deutsche Lied, man kann oft sagen, das deutsche Volkslied kulti- 
viert, das dann einerseits W. Müller in seinen Zaubersingspielen weiterführt, über 
welche es schließlich in die romantische Oper gelangt (‚Wir winden dir den Jungfern- 
kranz’'), und das anderseits in der komischen deutschen Oper weiter gepflegt wird 
und bei Lortzing die schönsten Früchte bringt (.‚Auch ich war ein Jüngling‘, ‚Einst 
spielt” ich mit Szepter"). Dittersdorf ist es auch, bei dem sich, allerdings ganz au 
nahmsweise, ein Einfluß Glucks geltend macht, wie wir in einigen dramatischen Arien 
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sahen. Das Wesentliche aber, das er der deutschen komischen Oper zuführte, war die 
musikalische Schilderung des Humoristischen, manchmal auch des Drastischen, das 
ja seine individuellste Eigenart war und das die zeitgenössische Kritik schon betont. 
Hier war am meisten von ihm zu lernen. Soviel über Dittersdorfs Stellung in der 
Operngeschichte. 


Nun will ich noch eine ganz kurze Zusammenfassung seiner Technik geben. Hiebei 
ist zu betonen, daß Dittersdorf ganz auf dem Boden seiner Zeit steht, mit einigen wenigen 
Ausnahmen. Formal bringt er nichts Neues. In den instrumentalen Einleitungen sieht 
man ein Sichdurchringen von der neapolitanischen Symphonie mit drei verschiedenen 
Teilen zu einer einheitlichen Symphonie, sei sie ein-, zwei- oder dreisätzig. Grundstock 
ist dieSonatenform. Formal bieten die Symphonien die größte Abwechslung, nicht eine 
ist genau so wie die andere gebaut. Die größte Form erreichte er mit einem seiner letzten 
Werke, in welchem zwischen den beiden Themen noch ein Zwischensatz eingeschoben 
ist. In den Arien folgt er ganz den Italienern, man findet zwei- und dreiteilige Arien sowie 
Übergänge zwischen beiden, wie sich denn überhaupt eine Schematisierung zwischen 
zwei- und dreiteiligen Arien als unmöglich erweist. Während er die Ensembles, soweit sie 
Stimmungsbilder sind, ganz nach den Gesetzen der Arienform baut, folgt er in den 
dramatischen Ensembles und in den Finales ganz dem von Logroscino geschaffenen 
und seither in der Opera buffa gebräuchlichen Aufbau aus kleinen Sätzen. 


Auch im Melodiebau ist Diltersdorf ganz von den Italienern abhängig, mit Aus- 
nahme der volkstümlichen Lieder und Arien. Einen bisher nicht erwähnten Fall, der 
zugleich eine Eigenart Dittersdoris ist, muß ich hier anführen: Das Abreißen der 
Melodie, und zwar unmittelbar vor dem Ende der Periode oder in der Mitte. Folgende | 
Beispiele mögen dies demonstrieren: 1. „Mädchenmarkt‘, Ouverture (Beispiel 17); 
2. „Rothes Käppchen‘“ (Beispiel 143); 3. „‚Rothes Käppchen‘“, Ouverture (Beispiel 144); 
4. „Hockus‘ (Beispiel 145); 5. ‚Schach‘ (Beispiel 146); 6. ‚„Demokrit‘‘ (Beispiel 147); 
7. „Doktor und Apotheker‘ (Beispiel 148). 


Uns ist dieses Abreißen der Melodie von Verdi her („La donna e mobile“, „Libiamo, 
libiamo“) sowie durch Wagners „Meistersinger" bekannt, wo es in derselben Art wie 
in den genannten Beispielen (Abbruch vor dem Schlußakkord) geschieht. Hie und da 
findet sich auch Chromatik, entweder als Charakteristik oder es liegt eine Kopie Mozarts 
vor. Im: übrigen ist zu sehen, daß Dittersdorf der Chromatik mitunter direkt aus 
dem Wege geht und guter Beleg dafür ist „Betrug“, erstes Finale (Beispiel 149). Die 
mit der Klammer [| | versehene Figur zeigt, wie Dittersdorf die Chro- 
matik absichtlich vermeidet; Mozart und der junge Beethoven hätten den chromatischen 
Durchgang genommen. Der Rhythmus ist analog der leichten, flüssigen Melodie sehr 
lebhaft; bei den melodisch möglichst einfachen Volksliedern tritt er besonders 
hervor. Was der Melodie an Tönen fehlt, ersetzt der Rhythmus durch seine Bewegung. 
Die Harmonie hält sich ebenfalls in dem Rahmen ihrer Zeit. Hie und da kommen aber, 
wie wir sahen, sehr kräftige und für die Zeit nicht gewöhnliche Modulationen vor, be- 
sonders in den Ouverturen; da aber in diesen Fällen das Melodische ganz zurücktrilt, 
muten sie meist nur wie Schulbeispiele und Modulationsaufgaben an. Eine Eigenart 
Dittersdorfs hingegen ist das unvorbereitete, unvermittelte Anschlagen der um einen 
Halbton erniedrigten Mediantentonarten, ein speziell Beethovenscher Zug, den dieser 
jedenfalls von Dittersdorf übernahm. In der Instrumentation haben wir gesehen, daß 
Dittersdorf von einer objektiven zu einer subjektiven Schreibarbeit sich durcharbeitet, 
und haben auch gesehen, daß er es versteht, die Orchesterinstrumente wirkungsvoll 
zur Charakteristik heranzuziehen. Seiner Zeit erschien die Instrumentation voll und 
kräftig, tatsächlich sind seine Partituren auch reicher als die seiner Zeitgenossen; uns, 
die wir den Maßstab der Mozartschen Partituren anlegen, erscheinen sie größtenteils 
dürftig. Besonders einfach und dürftig ist fast immer die Begleitung ausgefallen: Aus- 
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terzen der Melodie, dazu der Baß, das ist das gewöhnlichste. Manchmal hingegen 
schwingt sich der Komponist auch zu sorgfältiger Arbeit auf. 


Die Gesangstechnik der Opern ist ebenfalls die seiner Zeit. Hiezu ist folgendes 
zu bemerken: beim Vergleich von Mozarts und Dittersdorfs Partituren wird man be- 
merken, daß die Dittersdorfschen unvergleichlich mehr Schwierigkeiten bieten; Diiters- 
dorfs Zeitgenossen schreiben aber meist ebenso schwer, wie dieser. Nur Mozart macht 
hierin eine rühmliche Ausnahme, speziell in seiner Reifezeit.Er schreibt auch die schwer- 
sten Koloraturen noch so, daß sie gut und mit Wirkung ausgeführt werden können. Aus 
nahmen, wie die C-dur-Arie der Konstanze und die Arien der Königin der Nacht, 
die die übliche Technik der Zeit zeigen, bestätigen dies. Es wird schließlich nicht Wun- 
der nehmen, wenn Dittersdorf seiner Primadonna Passagen schreibt, wie sie Beispiel 150 
wiedergibt, oder seinem ersten Tenor folgende Koloraturen (Beispiel 151), auch nicht, 
wenn er den zweiten und dritten Sopranen mit ihren leichten Stimmen ähnliche schwere 
Koloraturen schreibt, wenn er aber dem zweiten Tenor solche Passagen (Beispiel 152) 
und dem Baß folgende (Beispiel 153) zuteilt, so kann man daraus ersehen, auf welcher 
Höhe die Gesangstechnik stand - die Arien wurden ja stets mit Berücksichtigung der 
Sänger geschrieben — und man nwuß sich wundern, wenn der alte Metastasio Burney 
gscgenüber den Verfall der Gesangskunst beklagt. 


Im Laufe meiner Darstellung habe ich öfters darauf auimerksam zemacht, 
wie Dittersdorf ein und dieselbe Situation das eine Mal ausgezeichnet charakterisiert, ein 
anderes Mal sie verfehlt, ich habe erwähnt, daß die schönsten Stellen unmittelbar neben 
den schlechtesten stehen, daß er in Melodik, wie Harmonik, an dramatischen und Iyri- 
schen Stellen der Opern Gutes, oft sehr Gutes leisten konnte, es aber nur zu selten 
getan hat. Der Grund dafür ist nur in seiner Viel- und Schnellschreiberei zu suchen. 
Dittersdorf war, wie aus diesen guten Stellen zu sehen ist, ein Talent, das ein großes 
Stück über dem gewöhnlichen Durchschnitt stand, das sich aber selbst durch die rasche, 
flüchtige Arbeit herabgesetzt hat. So hat es Dittersdorf erleben müssen, Seinen Stern 
bleichen zu sehen und am Ende seines Lebens von seinem Vaterlande, ja von 
Europa, das ihm früher zugejubelt hatte, verlassen zu sein. Seine Opern sind heute 
spurlos verschwunden, einzig und allein für den „Doktor und Apotheker‘ (wohl die 
ausgeglichenste Oper des Meisters, wenn auch in anderen bedeutendere Stellen vor- 
kommen), hat sich etwas Interesse erhalten und er erscheint zeitweilig auf dem Spiel- 
plan im Zusarmmenhange historischer Zyklen. Seiner Zeit erschien Dittersdorf anfäng- 
lich größer als Mozart; für uns heute ist er fast vergessen und sein Wirken hat nur mehr 
historisches Interesse. In der Geschichte der komischen Oper wird aber sein Name 
immer genannt werden müssen, da er einer von denen war, die eifrig, mit Erfolg und 
Nutzen für spätere Generationen am großen Gebäude der Oper mitbauten. 
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Beilage I. 


Bittgesuch Dittersdorfs an König Friedrich Wilhelm II. von Preußen. 


Liegt im Königl. Geh. Staatsarchiv zu Berlin unter: Acta /des / Kabinets König Friedrich 
Wilhelm’s II. / Die Kamer-Musiker und sonstige musikalische Angelegenheiten. / 1786—1797. / 
Repl. 96. 208 F. /B. B./ 


1. Seite. 


Allergnädigfter Monard. 
| 12 | 

überzeugt, daß Eyer Majestätt bey Antritt dero glor: / reihen Regierung diel wichtigere 
Sacdıen, al3 Musique, / au überdenten hatten, magte ich e3 nicht, voreilig zu / jeyn, fondern 
ließ erft einige Zeit verjtreichen. / 

Allein igt erfühne ich mich, Eyer Majestätt meine aller: / unterthänigfte Dienfte an 
zubieten. 

Möchte doc der Schimmer von Hoffnung, der mich feit Sechszehen / $ahren an den 
benachbarten Gränzen von Eyer / Majestätt glorreihen Staaten immer feflelte, und / den 
mindeften Gedanten einer anderrmärtigen / Verforgung von mir entfernte, mich nicht getäufcht / 
haben, um Allerhöchstdieselbe merttätig überzeugen 


2. ©eite. 


zu fönnen, daß ic) meinen äußerften Fleiß und meine / ganzen Kräfte aufbieten will, um des 
Sduze3, / der Gnade, und der Perforgung oder Etablissment / Bey dem Belten aller 
Monarchen nit unmwür: / dig zu fein. 

Sn Unfehung meiner Fähigkeiten in der Komposition / für die Kammer-musique habe 
ich vorlangft fchon / die Gnade gehabt Eyer Majestätt meine Werte / zu Wüßen zu legen. 

Meine Fähigkeit in der Kompofition für da3 Theater /ift aber Eyer Majestätt nicht fo 
befannt mie /ich e3 miünfchte. Sch muß mich alfo auf ein Zeugniß des Wiener Publitums 
beruffen, melches 


3. Geite. 


mir fo mohl bey der Produktion eines neuen Oratori- /ums, al$ aud) der Aufführung 
zroeier neuer / deutfcher Singfpiel den allgemeinen Benfall ge: / fchentt hat, und ich habe 
wirflih noch) ziwen andere /Opern, nemlid) eine italienische, und eine deutfche in / der 
Arbeit, welche beyde künftige Monat bier aufge: / führt werden. 

Da ich alfo noch den folgenden Monat hier enga- / girt bin, fo bitte ich Eyer Majestätt 
allerunter= / thanigft mir durd) aller Höchlt dero Herrn Gefandte /in MWienn Grafen v. 
Budewils die aller / gnädigfte Entfchließung in WUnfehung meiner / Suppligue um eine 
Verforgung bey allerhöchft 


4. Cette. 


derofelben Königlichen Hofe ertheilen zu / Taffen. 
$d) bin 
Eyer Majestätt 
allerunterdänigfter 


Ä Karl von Dittersporf. 
MWienn, den 24t Nov. 1786. 
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Beilage I!. 
Vertrag zwischen Herzog Friedrich August und Madame Waeser. 


I. 


Madame Waefer verfpicht den bevorftehenden Winter alle Wochen einmal auf dem von 
Sr. Hodfürftl. Durhlaucht zu errichtenden Theater eine Vorftellung durch ihre Gefelfhaft 
aufführen zu laffen. 


IL 


Ce. Hodhfürftl. Durchlaudht forgen für alle Bebürfniffe des Theater3, für die Mufici und 
Erleuchtung und merben befehlen, daß jevesmahl dad Theatre, ehe die Vorftellung gefchieht, 
gereiniget werde. 


IM. 


Höchftdiefelben iibernehmen ferner auf dero Koften den Transport der Gefellfchaft, Die 
Madame Waefer zu der jedesmaligen Vorftelung beftimmen wird, von bier nach Delz, und 
bon da nad) Breslau zurüd, und zwar in zugemadten Wagend; aud) werden Höchftdiefelben 
für freies, gute3 Quartier und frei Koft für fie, forgen laffen. Madame Waefer fol alfo 
wegen diefen Vorftellungen in Del3 nicht die mindeften Untoften haben, bleß die zu den Bor- 
jtellungen erforderlichen Kleider muß Madame Waefer aus ihrer Kleider-Cammer hergeben. 


IV. 


Se. Hodhfürftl. Durchlaucht bezahlen, wenn mehr al3 12 Perfohnen zu einem Etüd 
erforderlich find, für jede der übrigen Perfohnen ein Doufeur von 1 Thaler 8 Grofchen. 
Außerdem aber erhält Madame Waefer für jede Vorftelung Einhundert Reichätaler, tmogegen 
fte aber auch zufrieden ift, daß Se. Hodfürftl. Durhlaudt von denen Perfonen, die diefe 
Vorftellung mitanfehen wollen, ein Entree-Öeld zum Fond diefer Ausgaben, einnehmen laffen 
tönnen. Unter obgedadhte 12 Perfonen wird auch gerechnet: der Mufitdireltor, der Theatre 
Meifter und Theatre-Schneider. 


v: 


Madame Waefer Tann, ohne das Breslauer Publitum zu beleidigen, zu diefen Bor: 
ftelungen in Del3 feinen anderen Tag in der Woche, al3 den Sonnabend beftimmen. Sollten 
aber ©e. Hodhfürftl. Durchlaudht einen ihrer Gedachtnißtage feiern wollen, al3dann muß fie 
ji jeden Tag in der Woche ftatt des folgenden Sonnabend gefallen Taflen. 


v1. 


Madame Waefer wird Sr. Hodhfürftl. Durdhlaudt ein Verzeihni3 don alten Stüden, 
die fie durch ihre Gefellfhaft geben kann, zuftellen, und e3 fol Tediglid von der Wahl 
Str. Hodhfürftl. Durdhlaucht abhängen, wa3 Höchjtdiefelben daraus für ein Stüd jedesmahl 
wollen aufgeführt haben. Sie werden aber Madame Waefer folches 8 Tage vorher anzeigen, 
auch find fie zufrieden, daß mit den Operetten und anderen Stüden möchentli abgemwechfelt 
tverde, dergeftalt, daß, menn eine Woche eine Operette gegeben werden, bie andere, ein ander 
Stid verlangt werden wird. 


m. 


Sollten Se. Hodhfürftl. Durdlaudt ein Stüd aufführen laffen mollen, melches in 
Vresfau nocd) nicht gegeben worden tft, und alfo erft einfludiert werden muß, in diefem Falle 
tmerben Hochftdiefelben ihr folches wenigstens 14 Tage vor der Aufführung, und, wenn & 
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eine Operette ift, 4 Wochen vorher anzeigen, auch werben in folden Fällen Se. Hodfürftl. 
Durdlaudt das Doufeur für die fpielenden Perfonen, und in den legten Fallen aud) für den 
Mufitdirettor verdoppeln. Sollte die Operette von der Art fera, daß fie in Breslau nicht ge: 
geben werben kann, aladann werden Se. Hodhfürftl. Durdjlaudt fi mit dem Mufitdirektor 
und ben fingenden PBerfonen felbft befonder3 vergleichen. 


vl. 


Da, wenn bie Operetten in Del3 aufgeführt werben follen, zuvor Probe gehalten werben 
muß, fo werden Se. Hodfürftl. Durdjlaucht befehlen, daß dero Sapelle fih auch zu diefer 
Probe zu geböriger Zeit einfinde. 


IX. 


Madame Waefer fann ihre Gefelfchaft nur von Sonnabend3 früh bi3 Sonntag gegen 
Mittag entbehren, weil fie Freitags und Sonntags hier Schaufpiel geben muß; Se. Hod): 
fürftl. Durchlaucht werben daher den Transport der Gefellfhaft dergeftalt madjen laffen, daß 
die Wagen, deren Unzahl die Madame Waefer einige Tage vorher anzeigen wird, Sonnabend3 
früh um 7 Uhr hier zur Abfahrt nad) Del3 und Sonntags früh um eben diefe Zeit in Del3 
zur Rüdfahrt nach Bredlau bereit ftehen werben. 


X, 


Se. Hohfürftl. Durcjlaudht ‚haben jenes oben $ 2 übernommen, für alle Bebürfniffe 
bei Ihrem Theatre zu forgen, da aber bei einem neuen Theatre nicht Togleich alle Bedürfniffe 
neu angefchafft werben können, fo mil Madame Waefer zwar von ihrem hiefigen Theatre 
die dazu tauglihen Sachen hergeben, fie bedingt fich aber auf diefen Yal, daß ihr zum 
TIranzport derfelben gugemachte Frachtivagens geliefert werden. Auch verfteht fich von felbft, 
daß fie diefe Sachen nicht da laffen kann, fondern ihr jedesmal wieder zurüdgefahren werben 
müffen. 


Del3, den 5. November 179. Breslau, den 6. November 179. 
. Friedrih Auguft, 9. zu 3B.:Del3. 
Marie Karoline Waeferin, gebohrne Schmiedtfchneider. 


-_— on em. 


Beilage Ill. 


Brief Dittersdorf’s an den Herzog Friedrich August, 
Breslauer Handschrift Hs. R. 2930, III. Blatt 22. 


Ohne Datum (mahrfheinlich Anfang December 1795.) 


Durdlaudtigiter 
Gnädigiter Herzog. 


Sch hab forohl die von Euer Durchlaucht gnädigft genehmigte überfeßung de3 Ugolino, 
als auch die Beigefügte piece: Die Weiber aus Windfor erhalten und werde feinen Fleiß 
fparen, um die Befehle zu vollziehen, und werde aud) mit allen Kräften ben gnädigiten Beifall 
von Euer Durchlaucht zu errinaen tradten. Die von Höchftderofelben beftimmte Austheilung 
der Rollen zu den Weibern aus MWindfor könnte unmöglich beifer fein, und in ganz dem 
MWirkungstreis der Subjecten angemeßen. In 4 Monaten hoffe ih mit der Bearbeitung der 
Mufit zu beiden Stüden fertig zu fein, und — imenn mir anderjt Euer Durdlauct gnadtaft 
erlauben, daß ich noch einmals in Delfe erfcheinen darf — denn meine Gefundheitäumftänd- 
beffern fich täglich — beide Piecen mit den Ucteur3 und Orcheftre einftubieren. 
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Schon bei meiner leßthinnigen Anmefenheit in Delfe berathichlagten mir un3 — id und 
Aleri der Aeltere über ein Traveftiffement im legten Finale des Shads von Schiras. Allein, 
zwei Umftände hielten mich damals davon ab: Die Kürze der Zeit — zweitens: da? freilid; gar 
zu delicate Bedenken: auch in diefem Falle von der Vorfchrift des dv. Kotebue abzumeiden. $n- 
deßen — die Wahrheit zu fagen: — hat Soßebue viel gervagt, da er die Verwechslungen, mie Die 
Metamorphofe blos durch Mimenfpiel (:mozu außerordentliche Talente der Spieler erfordert 
iwerden:) fennbar machen will. Sch ließe e3 mir bei bloßer Declamation eher noch gefallen, aber 
beim Gefang hat es ungleich mehr Schmwicerigteit; denn nad) der Regel gehört des Wampzum 
Rolle für eine Bapftimme oder mwenigften Baritone, und bed Nurradins Rolle für eine einem 
feurigen und zärtlichen Liebhaber angemeßen und biegfame Tenorjtimme etc. etc. ‘sch jtimme 
daher dem Traveftiment, das wie ich nicht ziveifle, Aleri der Weltere, der fo complete und ver= 
dienftoolle Schaufpieler gewiß mit allem’)... ... bemerfitelligt hat, bei. 


Erlauben Euer Durdlaucdht gnädigjt mich anzufragen: ob ich die Rollen zum Ugolino, 
tote nadjiteht, austeilen darf? 


Unlinno . . . 2.2.2... Uleri der Xeltere 
Laura 20.202020. De Saroline Aleri 
Fernano . . 2 2.2... H9r. Rööner. 


Folgende Gründe lönnten die Wahl meiner Gubjecte unterjtüßen. 

1.) Wird fi Aleri alle Mühe geben, feine Tochter bei diefer Dper in der Stärke Der 
Action, die bei diefer Rolle vorzüglich) nöthig ift, fo auszubilden, daß fie ihm kein Dementi 
geben wird. 

2.) Wird au Dem. Uleri dadurch aufgemuntert werden, und Gelegenheit haben fi 
zu diftinguiren. | 

3.) Wird aud) dadurch der mancher Bühne fo verhaßte Rangftreit um Dem. Prima: 
donna Posten verfcheucht, da einmals diefe, ein andermal jene in der erften Rolle auftritt, und 

4.) Wird die bei anderen Subjecten auf der Bühne anzunehmende Fiction zmifcben 
Pater — Tochter — und Liebhaber zur Natur werden, weil fie bei erjteren zweien volllommene 
Wirklichkeit, bei Iebteren fehr große Wahrfcheinlichkeit ift. Herr Rösner müßte lein Gefühl 
haben, wenn er Carolinen nicht liebensmwürdig fände. Doch! — hätte ich über den lekten Punft 
zu viel gefprochen, fo habe ich e8 nur Euer Durhlaudjt (nicht alS dem Gebieter Shres Hofitaats, 
fondern als dem Menfchentenner und Menfchenfreund) gejagt. 


Sch bitte um die Verhaltungäbefehle über die Austheilung der Rollen in Ugolino und 
erfterbe in tiefjter Unterthänigfeit 


Euer Durdjlaudt 
unterthänigfter 


Garl v. Dittersporf. 


a e— 


») Unleserlich. 


G. 
«FR; 
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R. 


R. 


:J. 
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w, 
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K. 
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’» 
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ispiele 


Notenbe 


s” Owvert. 


Nr. 2. „Hocku 


Das hat 


Nr. 3. „Finto pazzo.‘ Ouvert. 


G. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist. 
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Ouvert. 


“6 


Nr. 5. „Arcifanfano‘ 


(aus 3) 


7 


1 


3 
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1. Motiv a 


Nr. 8. „Terno“ Ouvert. 


Nachsatz 


Nr. 9. „Moda“ Ouvert. 


Ouvert. 


Nr. 10. „Ugolino“ 


Nr. 12. „Don Quixote “ 


Nr. 13. „Weiber“ 
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Tutti. 


j 
ne 
n_ 


8 


1 


3 


Finto“ 
Mädchenmarkt“ 


”» 
” 


Nr. 15. „Käppchen“ 


Nr. 16. 
Nr. 17. 


Nr. 14. „Schiffspatron” („Gutsherr“ ) 


19 
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Nr. 18. „Doktor und Apothe 


unis. 


& 


Barone“ 


Nr. 19. „ 


Trommelbässe. 


Nr. 21. „Opera buffa* 


25000 Gulden“ 
ässe auf B. 


mmelb 


I 
Nr. 23. „Betrug“ 


Nr. 22. „ 


Nr. 24. „Herbsttag“ 
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( Ausnahrmsfall,) 


1.) Beachtenswert sind die Nebennoten auf starkem Tuktteil 
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Nr. 37. „Demokrit“ 


Nr. 38. „25.000 FI! 


Nr. 39. „Gutsherr“ 
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c 


Terzen 


Nr.41.,Gott Mars! 
I ın 


Bässe wie früher V1. 


a2, 


«“ 


sposo burlato. 


Nr.42. „Lo 


Nr.45. „DT u. Ap“ 
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(siehe Nr. 19 


(Trommmelbänse)e 


F 


(siehe Nr. 22) 


1) 


Nr. 49. . 25000 Fl“ Codathemen. 


unsono 


Nr. 50. „Terno“ Df. 


wiederholt und schließt: 


Sequenz, wird in fis 


CE As dur. 


Nr. 51. „Grwelfen“ Durchführung folgendermaßen: F-A (Trugschluß) H (Seguenz) Cis 
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Nr. 53, „Barone“ Dig. 


„Don Quixote“ Dfg. 


ehe dazu Nr. 12. 


2 


„Iutor e“ 


Nr. 57. 


ifanfano. Andante. 2. Teil. 
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59. „Finto. 


Nr. 
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. 


'ello 


Nr. 60. „Liebe im N“ 


Cı(iu A dur) 


N 
S 
x 
gi 
u 
LS 


Nr. 61. „Käppchen' Nr. 19. 


& 
“4 


zen: 


Unter Lachen un-ter Scher 
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Nr. 62, „Schulmeister“ 


leichen Noten 
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DENKMÄLER DER TONKUNST IN ÖSTERREICH 


herausgegeben mit Unterstützung des k. k. Ministeriums für Kultus und Unterricht 
unter Leitung von 


GUIDO ADLER 


Mitgliedsbeitrag für ein Jahr K 20.— = Mk. 17.—. Satzungen durch Artaria & Co., 
Wien, IL, Kohlmarkt 9, und durch Breitkopf & Haertel in Leipzig. — Einzelbände 
zu entsprechend erhöhten Preisen durch alle Buch- und Musikhandlungen. 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


I. Jahrgang 1894. 


FUX, JOH. JOSEF, Messen. Bearbeitet v. 
J. E. Habert. 

MUFFAT, GEORG, Florilegium I. Bearb. v. 
H. Rietsch. 


2. Jahrgang 1895. 


FUX, JOH. JOS., Motetten I. 
J. E. Habert. 

MUFFAT, GEORG, Florilegium II. Bearb. 
v. H. Rietsch. 


3. Jahrgang 1896. 


STADLMAYER, JOHANN, Hymnen. Bearb. 
v. J. E. Habert. 

CESTI, M. A., „Il Pomo d’oro‘‘ I. Bearb. v. 
G. Adler. 


4. Jahrgang 1897. 


MUFFAT, GOTTLIEB, Componimenti por il 
cembalo. Bearb. v. G. Adler. 
FROBERGER, J. J., Orgel- 
werke I. Bearb,. v. G. Adler. 
CESTI, M. A., „Il Pomo d’oro' II. Bearb. 
v. G. Adler. i 


5. Jahrgang 1898. 
ISAAK, H., Choralis Constantinus I. Bearb. 
v. E. Bezecny und W. Rabl. 
BIBER, H., Violinsonaten 1681. Bearb. v. 
G. Adler. 


6. Jahrgang 1899. 


GALLUS (Handl), J., Opus musicum I. 
Bearb. v. E. Bezecny und J. Mantuani. 
FROBERGER, J. J., Klavierwerke II. Be- 
arbeitet v. G. Adler. 


7. Jahrgang 1900. 


Bearb. v. 


und Klavier- 


14.115. Band: Trienter Codices I. Bearb. v. G. Adler 


16. 


Erstes Beiheft zum 20. lahrırang 
MAX NEUHAUS: Antonio Draghi. FRNST KURZ: Vie Jugendo 
aus den Hofmusikakten des 


Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


und ©. Koller. 


8. Jahrgang 1901. 


HAMMERSCHMIDT, A., Dialogi I. Bearb. 
v. W. A. Schmidt. 
PACHELBEL, JOHANN, Werke für Orgel 
oder Klavier. Bearb. v. H. Botstiber und 
M. Seiffert. 

9. Jahrgang 1902. 
OSWALD v. WOLKENSTEIN. Lieder. 
arbeitet v. OÖ. Koller und A. Schatz. 
FUX, J. J., Instrumentalwerke I. Bearb. v. 
G. Adler. 

10. Jahrgang 1903. 
BENEVOLI, ORAZIO, Festmesse und Hym- 
nus. Bearb. v. G. Adler. 
FROBERGER, J. J., Orgel- und Klavier- 
werke III. Bearb. v. G. Adler. 


Be- 


24. Band.: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 


.„ Band: 


. Band: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


. Band: 
. Band: 


Il. Jahrgang 1904. 


Trienter Codices II. Bearb. v. G, Adler und 
O. Koller. . 
MUFFAT, GEORG, Concerti grossi I. Bearb, 
v. E. Luntz. 

12. Jahrgang 1905. 
HANDL (GALLUS), J., Opus musicum Il. 
Bearb. v. E. Bezecny und J. Mantuani, 
BIBER, H., Violinsonaten II. Bear 
E, Luntz. 

13. Jahr ang 1906. 
CALDARA, A., Messen und Motetten. E 
v. E. Mandyczewcki. 
Wiener Klavier- und Orgelwerke aus 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. B«.. 
v. H. Botstiber. 

14. Jahrgang 1907. 


ISAAK, H., Lieder und Instrumentalsät 
Bearb. v. J. Wolt. 


HAYDN, MICHAEL, Instrumentalwerke. Bi= 
arbeitet v. L. H. Perger. Zt 
15. Jahrgang 1908. . 


HANDL (GALLUS), J., Opus muskum T:. 
Bearb. v. E. Bezecny und J. Mantuan' 
Wiener Instrumentalmusik vor u. um 1.. 
Bearb. v. K, Horwitz und K. Riedel. 

16. Jahrgang 1909. 
ISAAK H., Choralis Constantinus, Bea. 
A. v. Webern. 
ALBRECHTSBERGER, J.G., Instrumental- 
werke. Bearb. v. O. Kapp. 


17. Jahrgang 1910. 


34.[35. Band: FUX, J. J., „Costanza e fortezza‘. Bearb. 


36. 
37. 


38. 
39. 


40, 


al 


Band: 
Band: 


Band: 
Band: 


Band: 
. Band: 


v. E. Wellesz. 

18. Jahrgang 1911. 
UMLAUF, J., Die Bergknappen. Bearb. v. 
R. Haas. 
Österreichische Lautenmusik im 16. Jahr- 
hundert. Bearb. v. A. Koczirz. 

19. Jahrgang 1912. 
Trienter Codices III. Bearb. von G. Adler, 
O. Koller, M. Loew, F, Schegar. 
Wiener Instrumentalmusik vor und um 1750. 
II. Bearb. v. W. Fischer, 

20. Jahrgang 1913. 
HANDL (GALLUS), J., Opus musicum IV. 
Bearb. v. E. Bezecny und J. Mantuani. 
Gesänge von Frauenlob, Reinmar von Zweter 
und Alexander, Bearb. v, H. Rietsch. 


21. Jahrgang 1914. 


42.—44. Band: GASSMANN, FL.L., „La Contessina® (Die 


junge Gräfin). Bearb. v. 


Serie Il. 
Ausgewählte Werke von Chr. W. Gluck. 


I. Band (in der Gesamtfolge der „Denkmäler“ Band 44a): Orfeo ed Euridice. Partitur nach dem Original von :.: 
mit neuer deutscher Übersetzung und ausgesetztem Basso Continuo. Bearb. v. H. Abert. 


R. Haas. 


Beihefte der P 'nkmäler der Tonkunst in Österreich 


: EGON WELLESZ: Corelli und der Stil der venezianischen Oper v. 1640- 
pern Glucks bis Orfeo. ADOLF KOCZIRZ: Ex: 


iener Hofkammerarchivs. 


Register zu den ersten 20 Jahrgängen. 


(Auch separat zu beziehen.) 


Vorher erschienen: Musikalische Werke der Kaiser Ferdinand Ill.,(Leopold]L, Jose 
zwei Bände, herausgegeben von Guido Adler. 
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